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Vorwort. 

Crowe und Cavalcaselle sind die ersten, die Cima ein für die 
moderne Forschung wichtiges Kapitel gewidmet haben in ihrer Ge- 
schichte der italienischen Malerei in Norditalien.*) Oft haben sie mit 
scharfem Blick vorausgesehen, was später Dokumente festgestellt haben. 
Was Cima den Künstler betrifft, was sein Wesen, sein Werden anbe- 
langt, so ist ihre Arbeit bis heute eine grundlegende geblieben. 

1893 ist ein umfangreiches Buch^ über Cima erschienen von 
Don Botteon und Dr. Aliprandi in Conegliano selbst. Es be- 
reichert unser Wissen durch Dokumente über Bilderaufträge, über 
Cimas äussere Lebensverhältnisse. Es bringt auch einen Katalog fast 
aller Bilder, die je unter Cimas Namen gegangen sind, mit unge- 
heurem Fleiss, aber ohne jede Kritik zusammengetragen. 

Dann hat sich Bernhard Berenson mit Cima eingehend be- 
schäftigt. In seinem Lorenzo Lotto') stellt er die Hypothese auf: 
Cima sei Alvise Vivarinis Schüler gewesen. Wir werden im Verlaut 
unserer Untersuchung klar dazu Stellung nehmen. 

Berenson bringt ferner in seinem „Venetian painters" einen Index 
der Werke Cimas, die er für acht hält. Dieser Index, an sich eine 



*) Deutsch von Jordan 1873. V. Band, I. Hälfte, 241—258. 

*) D. V. Botteon u. Dr. Aliprandi. Riccrchc intorno alla vita alle operc di Giam- 
baltista Cima. 17. Sept. 1893. Georg Gronau gibt im Repertorium 1894 eine wichtige Be- 
sprechung des Buches. 

*) Lorenzo Lotto by Bernhard Berenson. London Beil 1901 reviscd edition. Georg 
Gronau bespricht im Rcpcrt. 1895 die erste Auflage. 
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Kritik von Botteons Katalog, macht jedoch, wie Berenson selbst aus- 
drücklich bemerkt, keinerlei Anspruch auf Vollständigkeit. Auf die 
übrigen Schriften, die nur kurz von Cima handeln, werde ich an ge- 
gebener Stelle Bezug nehmen. 

Professor Dr. Heinrich WolflFlin, meinem Lehrer in Berlin, 

Dr. Gustav Ludwig, meinem Berater im Archiv zu Venedig, 

bin ich von Herzen dankbar. 

Basel, im Herbst 1904. Rudolf Burckhardt. 
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Einleitung. 



Das Städtchen Conegliano*) liegt am Rande der Voralpen. Es 
schmiegt sich an einen Hügel, den eine weitläufige turmreiche Burg 
krönt Die Lage dieser Feste hat schon Sansovino^) als eine der 
denkbar anmutigsten gepriesen. Sturmfreie Mauern, von denen nur 
noch Überreste bestehen, haben ehemals, von der Burg den Abhang 
herab, wie Arme, schützend das Städtchen umschlossen gehalten. 
Ein kleiner Fluss — die Livenza — fliesst unter seinen Mauern vorbeL 

Hier in einem Hause des Contrada Sarano *) ist Cima 1 459 oder 
1460 geboren*). Er erhielt den Vornamen Giambattista. Den Ge- 
schlechtsnamen „Cima" hat er vom Gewerbe seines Vorfahren über- 
nommen. Diese sind Tuchscherer — cimatori — gewesen und lassen 
sich bis ins 14. Jahrhundert^) in Conegliano zurückverfolgen. 

1484 hat Cima seinen Vater Petrus Cimator verloren; er lebt 
mit seiner Mutter'). 

1488 arbeitet er vorübergehend in Vicenza'). 

1489 ist er noch in den Bürgerlisten von Conegliano erwähnt^. 
1492 hat er sich in Venedig niedergelassen*) und bleibt hier bis 



^) In Dr. E. Zimmermanns „Landschaft in d. venez. M/* findet sich eine schöne 
Schilderung der Gegend p. 55. 

*) Sansovino: Venetia p. 162 „castello per sito il piu ameno che si possa vedere.** 

') Botteon o. c. p. 20. Das Haus ist jetzt noch erhalten, mit einer Gedenktafel ge- 
schmückt. Der innere mit Ziegelsteinen gepflasterte Wohnraum mit dem Herd zeigt wohl 
noch den ursprünglichen Zustand. 

*) Botteon p. 31 und Gronau: „Seit 1473 erscheint zuerst in den zu Steuerzwecken 
gefUhrten Listen der Bürger neben Petrus Cimator [dem Vater] Johannes Cimator, und da ein 
venezianisches Staatsgesetz die Volljährigkeit nach Vollendung des 14. Jahres festsetzt, ergeben 
sich obige Jahre 1459 — 1460 als Cimas Geburtsjahr." 

Das Gesetz aus der Zeit Andrea Dandolo's lautet: „quod nemo masculus deinceps de 
tutoria possit exire, nisi quattuor dicesimum annum excesscrit aetatis suae." 

*) Botteon o. c. p. 14. 

•) Botteon o. c. p. 32. 

^) Das Bild in Vicenza ist mit dem ersten März 1489 datiert. 

*) Botteon o. c. p. 32. 

®) .\m 5. Januar 1493 [more veneto 1492] wird er schon in Conegliano als „pictore 
eximio Venetiis" bezeichnet. Botteon o. c. p. 33. Aber noch früher — 1492 — kommt er 
in Venedig erwähnt vor. Botteon o. c. Doc. E. III „adi 28 decembre 1492". 
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Juli 1516*) , also sein ganzes Leben hindurch, Reisen nach der Heimat, 
nach Parma ausgenommen. Er wohnt in Venedig in der Contrada 
di San Lucca^. Er heiratet zweimal. Von Corona, der ersten Frau, 
werden ihm zwei Söhne geboren : Pietro und Riccardo, (später Mönch 
in Padua, dann fra Nicolö benannt); von Maria, der zweiten Frau, 
noch drei Söhne: Sebastiano, Riccardo, Luca und drei Töchter : Pelle- 
grina, Corona, Petronilla®). Noch im August 1516 zieht er nach 
Conegliano und wird dort, wie wir mit grösster Wahrscheinlichkeit*) 
annehmen dürfen, auch gestorben sein. Der Tod erfolgt im September 
der Jahre 15 17 oder 1518*). Am 3. September ist Cima in der 
Familiengruft zu S. Francesco in Conegliano beigesetzt worden. 

Das sind die wenigen Tatsachen, die wir vom äussern Leben 
Cimas wissen. Ihre Kenntnis verdanken wir dem liebenswürdigen 
Buch Don Botteons. Er spricht darin aus, dass man wohl kaum 
weiteres über Cimas Lebensweise ermitteln könne. Er hat Recht 
behalten. Nur ganz weniges über sein äusseres Leben hat meine 
Arbeit zutage gefördert. Ich habe — frei herausgesagt — auch gar 
nicht darnach gestrebt; besitzen wir doch wenigtens dreissig eigen- 
händige Werke des Meisters! 

Aus diesen das künstlerische Werden und Wesen zu erkennen, 
das habe ich mir zur Aufgabe gestellt. Der Versuch ist mir zum 
schönen Erlebniss geworden, und ich will Freunde werben für den 
schlichten Meister von Conegliano. Er gibt mehr als er zuerst verspricht ! 



^) Botleon o. c. p. 33, am 11. Juli 15 16 noch als „depentor in Venetiis" angeführt. 

*) Dies folgt aus dem Dokument zur Ancona aus Capodistria, die bei Cima in 
S. Lucca 1513 bestellt wird. Don Vincenzo ist es sogar geglückt, das unscheinbare Haus 
festzustellen. 

*j Botteon o. c. p. 34. 

*) Botteon. Dok. C. IV. a) Cima ist am 19. August r5r6 in Conegliano in Ver- 
handlung mit der Äbtissin von S. M. Mater domini wegen eines Bildes. — b) Botteon o. c. 
p. 34. Cima wohnt jetzt mit seiner Familie in seinem Haus in Conegliano. — c) Er macht 
Spaziergänge in die Umgebung, das Berliner Bild mit dem getreuen Abbild von Alt CoUalto er- 
weist dies. — d) Er stirbt wohl unerwartet rasch, da er kein Testament hinterlässt; wohl 
auch in Conegliano, da er ja hier begraben worden ist. 

*) a) Ridolfi m. d. a. p. 102 erwähnt Bilder von Cima bis 15 17. — b) Dann finden 
sich in einem Ende November 15 18 angelegten Katasterbuch Landstücke angeführt ,,degli- 
horedi de maestro zambatta depentor." Botleon 33. 
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ERSTER ABSCHNITT. 

VERSUCH EINER WÜRDIGUNG VON CIMAS WERKEN 
IN CHRONOLOGISCHER REIHENFOLGE. 
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Nach einer Original-Photographie Vicenza, museo civico. 

von Alinari. 

Madonna vor der Weinlaube. 
Von 1489. 
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Frühperiode bis 1496. 

Bilder in Tempera, vor der Ansiedelung in Venedig. 

Vicenza. Museo civico, 18. Madonna mit dem Kind vor der 
Weinlaube mit Jakobus und Hieronymus. Von 1489. 

Auf Leinwand. ^/^ Icbensgross. Gut erhalten, nur an einigen Stellen ist die Farbe 
abgeblättert. 

Auf einem Zettel am Sockel steht: Joancs baptista de coneglano fecit 1489 adi p.^ mazo. 

Im ursprünglichen Holzrahmen aus S. Bartolomeo zu Vicenza.*) Von den Brüdern 
Jakobus und Hieronymus Sangiovanni in die 1483 ihren Schutzheiligen Jakobus und Hiero- 
nymus geweihte Familienkapelle gestiftet') 

Von links oben fällt das Licht ein. Auf einfachem Marmorthron 
sitzt die Madonna. Ihr Rock ist von gelichtetem Karminrot, ihr Mantel 
kühl blau. Das Haupt neigt sie etwas dem Kinde zu. Sie umfasst 
mit der rechten Hand das nackte Körperchen des Kindes, das auf 
ihrem rechten Knie steht. Die linke Hand leg^ sie über ein auf das 
linke Knie hochgestelltes Buch, als ob sie über eine Brüstung griffe. 
So wird erreicht, dass sich beide Hände ungefähr in gleicher Höhe 
befinden, wie auch die Knie. Das Kind hält das Köpfchen in gleicher 
Neigung wie die Mutter. Es hat mit dem linken Händchen nach 
rückwärts getastet und in der Mantelfalte der Mutter Halt gefunden. 
Mit der freien Rechten segnet es. Zu beiden Seiten der Gruppe 
stehen fein geäderte Marmorpilaster.* Sie bilden den innem Abschluss 
der dem rechten und linken Bildrand zulaufenden hohen Mauern, und 
sind zugleich die Stützen für die Archivolte, die auf dem Gebälke 
ansetzt und in wohligem breitem Bogen die Pilaster verbindet und 
so die Madonnengruppe überwölbt. Dieser Pilasterbogen aus schim- 
merndem Marmor bildet das Portal eines kurzen traulichen weinum- 



^) Marco Boschini. 1 Gioicli pittorcschi di Vicenza 1677 p. 87. 
*) Botteon. o. c. p. 120. 
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rankten Laubganges, der auf ein sonniges Mäuerchen stosst. Vom 
warmbraunen Holzgerüst hängen Trauben herab, weisse und rote. 
Das Mäuerchen ist verputzt, doch an schadhaften Stellen schauen die 
zartroten Ziegelsleine heraus. Pflänzchen spriessen aus den Fugen 
hervor und eine Eidechse huscht am warmen Gemäuer empor. Da- 
rüber steht die blaue Luft. 

Im Vordergrunde zu beiden Seiten der Madonna sind die beiden 
Stehfiguren, ihr zugeneigt, vor stiller graulicher Wand. Zur linken 
Jakobus in grünem Rock, hellrotem Mantel, in ein Buch vertieft. 
Hieronymus auf der rechten Seite, im langen weissen Bart, ninrait 
mit der rechten Hand den verblichenen roten Mantel hoch, so dass 
der lange Rock auf dem Boden sichtbar wird, wie er sich staut. Im 
linken Arm hält er ein Buch, in starker Neigung am untern Ende 
gefasst. Er blickt tiefernst den Beschauer an. Über den Heiligen 
hinter den hohen Mauern ragen Granatbäume empor, symmetrisch 
den Raum füllend. 

Das helle saftige grün, das tiefe stumpfe grün, das lichte blau, 
das kühle dunkelblau, das helle gelbrot, zartrot, karminrot, alle diese 
Farben sind einem milden, silbrigen, nur der Tempera eigenen 
Gesamtton untergeordnet. Das feine Empfinden für die ruhige Fläche, 
sei es die des schimmernden Marmors oder die des stumpfen Ver- 
putzes, dämpft die Unruhe des Gefälts, und die lichte Behandlung des 
Schattens gibt den Flächen etwas flimmerndes. Diesem milden Ge- 
«amtton entspricht die schlichte Feierlichkeit, die alle durchdringt 
und zum Ausdruck kommt im leichtgeneigten Haupt der Mutter, in 
dem in seine Lektüre vertieften Jakobus, im grossen Blick des Hierony- 
mus. Aller Hände sind durch irgend eine untergeordnete Funktion in 
Ruhe gebunden, so dass die zum Segnen erhobene Hand des Kindes 
zu voller Wirkung gelangt. 

Die Madonnengruppe, die durch den niederen Thron mit den 
Heiligen eng verbunden erscheint, wird auf diskrete Weise, ohne den 
stillen Bildeindruck zu stören, durch die begleitende Architektur vor 
den Heiligen hervorgehoben. Denn auf die stUlen Wandflächen, von 
denen sich die Heiligen lebhaft abheben, die sie aber zugleich ge- 
bunden erscheinen lassen, folgt in langsamer Steigerung des Raum- 
eindrucks: zuerst die Rundung des Throns, dann — wie ein be- 
fireiendes, wenn auch echt quattrocentisches kurzes Aufatmen — ein 
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hinauf- und hineinziehen des Blickes durch den Laubgang in die 
blaue Luft, vor der nun allein die Madonna und ihr Kind sich abheben. 

Das Bild ist ein reifes Werk, das Werk eines Künstlers, der für 
sein Wollen die Ausdrucksform gefunden hat 

Frisch aus der Umgebung greift er das Motiv des Rebganges ^) 
auf; schliesst ihn diu'ch ein Mäuerchen und bildet so den hortus 
conclusus. Dann verwendet er zugleich das Architekturmotiv als 
raumgestaltendes Gebilde, erhöht nun vollends diesen Raumeindruck 
zu einer Kompositionskraft, indem er die Hauptgruppe hervorhebt. 

Dass dieses Werk sein ftiihst datiertes ist, ja bis jetzt als sein 
frühst bekanntes gilt, muss in uns zwei wichtige Fragen laut werden 
lassen: Gibt es denn keine ft-ühem Bilder von Cima, und wer ist der 
Meister gewesen der in Cima diesen Stil gefordert hat, wer ist sein 
erster grosser Lehrer gewesen? 

Auf beide Fragen glaube ich eine richtige Antwort gefunden 
zu haben. 

Ein früheres Werk als der Vicenzaaltar sehe ich in der wunder- 
vollen Ankona des heiL Bartholomäus zu Olera bei Ber- 
gamo. Leider verhindert ein grosser Marmoraltar vor der alten 
Ankona die photographische Wiedergabe. Deshalb verlege ich die 
Beschreibung und Beweisführung, dass wir es hier mit Cimas bis 
jetzt frühst bekanntem Werke zu tun haben, in den Anhang (pag. 1 1 7). 

Die zweite Frage — wer sein Lehrer gewesen ist — hat 
Bernhard Berenson in seinem Lorenzo Lotto zu lösen versucht. Er 
nimmt Alvise Vivarini an. Doch die grosse Verwandtschaft von Cimas 
Früh werken mit Montagna, fem er das Fehlen jedes venezianischen 
Einflusses in diesen Frühbildern haben mich zur festen Überzeugung 
gebracht, dass Montagna Cimas erster grosser Lehrer gewesen ist. 
Da die Beweisführung notwendig recht langwierig werden musste, 
das Resultat jedoch — Montagna nicht Alvise — für die Gesamtent- 
wicklung Cimas nicht von sehr grossem Belang zu sein schien, so ver- 
legte ich auch diese Beweisführung in den Anhang (pag. 123). 



^) Durch einen Rebgang das Gnadenbild zu beleben, ist ganz Cimas Erfindung. Erst 
bei Moretlo in seinem Emausbild von 1544 in der chiesa dcUa pieta zu Venedig findet sich 
das gleiche Motiv. 



Burckhardt» Cima da Conegliano. 
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Erste Werke in öl, nach der Ansiedelung in Venedig. 

Noch ohne Landschaft. 

Conegliano. Dom. Madonna mit sechs Heiligen unter einer 
Mosaikkuppel, von 1493. 

Holztafel, oben rund. Gestalten lebensgross. Früher am Hochaltar, jetzt im linken 
Querschiff. ^) 

Von rechts oben sinkt das Licht in den Kuppelraum herab und 
gleitet über die Versammelten. Bald hellt es eine glatte Stirn auf, 
bald streicht es über eine weiche Handfläche und rieselt an den feinen. 
Fingern herab, bald spielt es in der Hohle einer emporgehaltenen 
Hand. In ganz milder Helligkeit aber scheint es sich auf dem bleichen 
nackten Kinderkörperchen zu sammeln. Das Kind sitzt auf dem linken 
Knie der Mutter. Es legt das Köpfchen an ihre Brust, lässt das linke 
Ärmchen über ihre Hand, die von hinten hervortaucht und das Kör- 
perchen stützt, herabhängen; legt das rechte Händchen auf ihre 
rechte Hand, die sie ihm entgegenhält, wie auf eine Lehne. Die 
Madonna selbst im üblichen roten Rock und blauen Mantel sitzt auf 
einem Marmorthron, der mitten aus dem Raum hoch emporsteigt und 
mit vorgelagerten Säulchen, Gebälk und Akroterion sie beinahe er- 
drückend überragt. Zu beiden Seiten, scheinbar eng aneinander ge- 
drängt, stehen je drei Heilige. Zur linken der Täufer, in dunkelgrünem 
Mantel. Die Hände legt er anbetend aneinander; neben ihm Katha- 
rina in blauem gelbgefüttertem Rock, hellgelbrotem Mantel. In der 
Rechten hält sie einen Palmzweig zierlich wie eine Kielfeder. Die 
Linke ruht lässig auf dem Radfragment. Beide Heilige sind völlig 
sichtbar, bildeinwärts gewandt. Zwischen ihnen, beinahe verdeckt, be- 
findet sich Nikolaus von Bari, seitlich auswärts schauend. Zur Rechten 
steht ApoUonia in hellkarminrotem Rock und hellgrünem Mantel, das 
Attribut in der Rechten hochhaltend, in der linken frei herabhängen- 
den Hand den dünnen Palmzweig, als wäre er ihr hineingesteckt. 
Neben ihr steht Petrus in ein Buch vertieft, und zwischen beiden 



*) Der Inhalt des Zettels zu Füssen der Madonna ist durch eine Kopie von 1772 er- 
halten mit der Datierung 1493. Das Nähere über den Auftrag teilt Botteon o. c. p. 90 und 
Dok. Ä. mit. Das Bild ist von der GcisselbrUderschafl zu Conegliano am 5 Januar 1493 
[1492 nach Venez. Jahreszählung, da sie das Jahr mit d. i. März beginnen^ bei Cima in Ve- 
nedig bestellt worden, ßchon am 5. Mai 1493 ^^^^ ^^^ eben vollendete Tafel geschätzt, 
und am 24. Dezember 1493 erhält Cima die letzte Rate der Bezahlung, die sich im Ganzen 
auf 414,52 Lire belaufen hat. 
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Wird der ausdrucksvolle Kopf des heiligen Franz von Assisi sichtbar. 
Über den Köpfen zwischen Thron und Gewölbe ein Ausblick in die 
blaue, leicht bewölkte Luft. 

In der Füllung 
des Raumes ist das 
Bild schwerfallig ge- 
worden. Die Farben- 
gebung hat sich ver- 
düstert. Die Harmo- 
nie in Komposition 
und Gesamtton, die 
das Vicenzabild so 
reizvoll gemacht hat, 
ist gestört. Vor allem 
wirkt die Architektur 
schwer. Statt schlan- 
ker Pilaster und feinem 
Gebälk, wie in Vicen- 
za, sind hier stämmige 
Pfeiler, die aber des 
tieferenAugenpunktes 
und der hastigen Ver- 
kürzung wegen — es 
sind niu* die Kapitells 
der Pilaster sichtbar 
und zwar in Kopfhöhe 
der Heiligen — ge- 
drückt und gedrungen 
erscheinen. Auf diesen 
Pfeilern ruht ein breit- 
ausladendes Gebälk ^*^*' *»°*'^ Original-Photographic ConcgUano. 

von Anderson-Rom. 

mit dimklem Marmor- Dombild, 

fries, darüber die ''"" '^'3. 

Kuppel. 

Die gleiche Schwerfälligkeit findet sich im Thron wieder. Statt 
des zierlich gerundeten Sessels, in dessen Wölbung die Madonna 
bequem sitzen konnte: ein heraufsteigendes, raumfüllendes Marmor- 

2* 
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gebäude. Seine flache Wandung wird seitlich durch Säulen vor Pilastem 
betont Darauf lastet ein verkröpftes Gebälk. Das ganze erhält erst 
im zierlichen Puttenakroterion einen etwas fröhlicheren Ausklang. 

Auch im Verhältnis der Personen zu einander liegt etwas ge- 
spanntes, ungelöstes, unabgewogenes. Die Madonna wird durch die 
Horizontale des Gebälkes gedrückt. Die Heiligen dagegen — ganz 
vom am Bildrand — werden eher durch ihr Verhältnis zu den niedem 
Pilastem im Raum emporgehoben, erscheinen schlank. Räumlich 
wirken sie jedoch beengt, gequetscht, weil sie zu wenig differenziert 
und die Überschneidungen nicht recht gelungen sind. Femer macht 
sich der Mangel einer Verbindung mit der Madonnengruppe empfind- 
lich fühlbar. 

Ähnliche Symptone zeigen sich in der Farbe. Statt des hellen, 
kühlen, milden Temperatones eine schwere, fast düstere Färbung. 
Daran trägt das neue ölige Bindemittel Schuld, das Cima noch nicht 
bemeistert. Ja, er scheint sich beinahe vor dem bunten, kaimi zu 
zähmenden Gefunkel der Farbe zu fürchten. Deshalb strebt er an, 
dem Bild noch den früheren Gesamtton zu wahren, indem er den 
Eindruck durch eine ganze Folge von verschiedenem Rot zu binden 
und zu beruhigen sucht. Aber es ist ihm nicht gelungen; obschon die 
Farbe im Lichte leuchtet, wird sie im Schatten so stumpf, dass das 
Dimkel beinahe trennt, verdüstert und das Bild belastet. 

Der einzige Grund dieser Wendung zum Schweren ist der tiefe 
Eindruck Venedigs. Während im VicenzabUd keine Spur venezia- 
nischen Einflusses nachzuweisen ist, kann dieses Büd nur in Venedig 
entstanden sein, imd legt so ein Zeugnis ab von studienreichen Wan- 
derungen und künstlerisch tiefergreifenden Erlebnissen in dieser Stadt 

Vor allem hat San Marco auf Cima gewirkt und scheint in ihm 
das Gefühl fürs Feierliche im Schweren, Gedämpften, Massigen ge- 
weckt zu haben. Auch das wundersame Lichtspiel in den Gewölben 
muss ihn gefesselt haben. Wir können genau feststellen, wo er sich 
aufgehalten imd wo er gezeichnet hat. So hat er in der linken seit- 
lichen Vorhalle die Zwickelfignren des mittleren Gewölbes copiert und 
in diesem Bilde verwendet [AI. 13735]. Dann hat er im innem der 
Kirche im Kuppelgewölbe über dem Hochaltar mit erstaunlich scharfem 
Auge und sicherer Hand einzelne Blumenomamente zwischen den 
Fensterchen der Kuppel skizziert und hier angebracht [AI. 13746]. 
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Auch in der Nähe von San Marco in der jetzt abgebrochenen 
Kirche S. Geminiano — die Sansovino ihrer schonen Marmor-Inkru- 
stationen wegen rühmt — hat Cima sich aufgehalten^) und für seinen 
Drang nach der kräftig durchgebildeten Gestalt Belehrung gefimden. 
Ich denke an die beiden hl. Frauen des Bartolomeo Vivarini von 
1490 [And. 13998 — 13999]. I^ Auftrag waren ja keinerlei Frauen 
vorgeschrieben und so scheint es mir wahrscheinlich, dass die hier 
von denen des Vivarini inspiriert seien. Das entzückende Akroterion 
konnte ebenfalls von Bartolomeo Vivarini übernommen sein [And. 
i39^i]j vielleicht sogar Petrus mit seinen wie mit dem Holz gedrehten 
Locken. Auch bei Alvise hat er gelernt, das zeigt der Täufer deut- 
lich. [Vergl. And. 13902]. 

Dann scheint Giovanni Bellinis Altar in S. Giovanni e Paolo ^ 
Eindruck auf ihn gemacht zu haben ; nämlich in der Grruppierung zur 
Linken und im musizierenden Engel'). Ein Vergleich der beiden 
Engel zeigt deutlich wie Cima aufnimmt, verarbeitet und wiedergibt. 

Das Kind ist wohl die lieblichste Gestalt des Bildes, wie es 
dasteht, die nackten Beinchen übers Kreuz gestellt, die Laute schlägt 
und staunend aufschaut mit den grossen Kinderaugen ins Gewölbe 
empor. Dies führt uns zum Ausgangspunkt zurück, erinnert uns, dass 
trotz des verlorenen Temperastils etwas neues und höheres zu keimen 
beginnt — das Lichtspiel. Und dass von beschränkter quattrocen- 
tischer Hand ein Erlebnis niedergelegt ist, das noch heute jedes Auge 
gleich zu ergreifen vermag — das Spiel des Lichts im Gewölbe von 
San Marco! Dann dürfen wir uns noch vergegenwärtigen, welch 
stolze Bewunderung das Bild in Conegliano erregt haben mag, in 
Cimas Heimatsort, wo sie ihn alle als Kind schon kannten, wo seine 
Sippe seit lange her schon hauste. 



1) Die Bestellung lautet: „Eine schöne Tafel auf Holz mit drei Heiligengruppen; 
die der hl. Jungfrau Maria, des Evangelisten Johannes und des Andreas o. Petrus [und 
andere Figuren] je nach Belieben des Meisters Johannes." So sind die Frauen ganz seine Wahl. 

*) 1866 verbrannt. Photographie nach elendem Aquarell dort zu kaufen; in Roger 
Fry's Bellini abgebildet. 

') Auf die Verwandtschaft der beiden Engel machen schon Cr. Cavalcaselle aufmerksam. 



Digitized by 



Google 



22 

Hereinziehen der Landschaft 

Venedig. S. Maria delPorto. Glorifikation des Täufers. 

Holz, oben rund, lebensgross. 

Im Westen der Stadt an stillem Kanal liegt S. Maria dell'orto. Ein kleiner freund- 
licher Vorplatz fiihrt zum Eingang. Drinnen zur Rechten, gleich im ersten Altar, leuchtet 
das prächtig erhaltene Bild aus zierlich ornamentiertem Steinrahmen. Forschungen nach der 
Stiftung verliefen ergebnislos. .Auch die Anhaltspunkte, die das Wappen am* Fuss des Rah- 
mens und das Abbild des Santo zu Padua im Hintergrund zu bieten schienen, vcrhalfcn zu 
keinem Erfolg. Es werden wohl die Kanoniker von S. Giorgio in Alga, die seit 1462 hier 
wohnten, das Bild gestiftet haben. Die Datierung bleibt also den stilistischen Erwägungen 
überlassen. 

Der Cicerone setzt das Bild ohne weitere Erklärung ins Jahr 1489. Dagegen spricht 
schon die neue gelungene Handhabung der Öltechnik; und allein durch den Vergleich der 
Hieronymi auf den beiden Bildern ergibt sich das Ortobild als das entwickeltere. Es handelt 
sich nun darum, ob das Ortobild vor oder nach dem Altar von Conegliano zu setzen sei. 
Aus folgenden Gründen entscheide ich mich fürs letztere. Cima bemeistert die neue Technik 
schon besser. Die Schatten sind nicht mehr so schwer, die Farben leuchtender. Das für 
mich entscheidende jedoch') ergibt sich: aus dem überzeugenderen Stehen, der grösseren 
Nackenkrafl, den gelungeneren Überschneidungen und der feineren Diflferenzierung in der 
Stellung der Heiligen, aus der glücklicher abgewogenen Komposition. So möchte ich das 
Ortobild zwischen den Coneglienseraltar von 1493 und die Taufe von 1494 in S. Giovanni 
in Bragora setzen. 

Der Altar zu Ehren eines Heiligen ist besonders in Venedig 
beliebt gewesen.^ Für Olera hatte Cima solch einen Heiligenaltar 
gemalt, aber die Malerei hatte nur die Seitenfelder erobert, der 
Hauptheilige in der vertieften mittleren Nische war der Plastik über- 
lassen geblieben. Ganz gemalte Heiligenaltäre vor Cima finden sich 
zwar z. B. bei Bartolomeo Vivarini, aber die Heiligen sind immer 
in getrennten Feldern dargestellt, — so verschiedene Charaktere 
drängen ja nicht zu einer Vereinigung — und der Hauptheilige war 
meist sitzend gegeben, Cima hat die Au%abe, dem Prediger in der 
Wüste einen Ehrcnaltar zu schaffen, ganz neu gelost Er hat alle 
Heiligen imd zwar alle fünf stehend auf eine Tafel vereint und die 
Monotonie der fünf Stehfiguren zu überwinden versucht. Leider haben 
wir keine Studien erhalten, die uns den Entstehungsprozess des Bildes 
etwas enthüllten, zeigt es doch für das zu jener Zeit im Gtiadenbild 
noch sehr erfindungsarme Venedig eine erstaunlich frische Origi- 
nalität. 



^) '797 ist das Bild restauriert worden, bietet deshalb in der Farbe keinen sicheren 
Beweis. Botteon o. c. 139. 

') Jakob Burckhardt. Beiträge p. 46. 
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von Anderson-Rom. 

Glorifikation des Täufers. 
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Die malerische Trümmerhalle — wie Jakob Burckhardt sie nennt 

— teilt den Vordergrund in zwei gleich grosse hinter einander lie- 
gende Räume. Der hintere wird gebildet durch ein bis zum Kuppel- 
ansatz vollständig erhaltenes Gewölbe, dessen mosaizierte Pendentivs 
mit Rundmedaillons geschmückt sind. Im vorderen Raum, in dem 
die Heiligen stehen, fehlt die rechte äussere Stütze, so dass nur ein 
Teil des Gewölbes sich erhalten hat. Die Halle vertieft sich in 
schiefer Richtung zur Bildfläche, indem der Verschwindungspunkt 
seitlich nach links gerückt ist. Der schiefgestellten Architektur 
wegen ist natürlich auf den steineren Rahmen kein Bezug genommen, 
wohl aber wird durch diese Perspektive das malerische der Anlage 
verstärkt, und ein dem Zeitgeist entsprechender Zweck, das Auge des 
Eintretenden stark heranzuziehen, wird erreicht.*) Die Architektur 
als Motiv scheint mir im Ganzen auf paduaner Eindrücke zurück zu 
gehen. Cima hat sicher in der Eremitanikapelle fleissig studiert.*) 
Hier mag in ihm das Verlangen geweckt worden sein, sich auch in 
solchen perspektivischen Künsten — Belebungen des Bildeindrucks 

— zu versuchen. Auch nach der Natur hat er eifrig gezeichnet, das 
beweist das genaue Abbild des Santo im Hintergrund am Fusse des 
Schlosshügels imd zwar von der malerischen Seite, der Choransicht. 
Das Arkadenmotiv scheint mir ebenfalls auf ein jetzt zerstörtes 
Paduanermonument zurückzugehen. Von diesem findet sich eine 
zweite Spur in einem spätem geringen Bilde in der Scuola del Santo, ^ 
wo die Kapitells verwandte, auf ein gleiches Vorbild zurückgehende 
Motive zeigen. 

Interessant ist zu sehen, wie Cima solche Eindrücke in sich ver- 
arbeitet und auf venezianisch wieder erzählt. Ruinenkultus*) bildet 
ja wie das Abendrot eine ganz internationale Zeitmode, aber Cima 
dürfte doch als der erste in Venedig gelten, der die Ruine in solch 
wimdervoll malerischer Weise als harmonische Architektur zum ab- 

^) Dies ist auch an Gebäuden beliebt, z. B. Wandfelder in der Scuola di S. Marco. 

*) Etwa die Hinrichtung des Jakobus, abgebildet: Kristeller p. 112. 

•) [Alin 13 166] Girolamo dal Santo, Begräbnis des Antonius. 

*) Unter den kleinen Reliefs im Gewölbe ist das hintere rechts seines Inhaltes wegen 
interessant. — Venus hingestreckt auf einem Linnen, das Haupt auf die rechte Hand auf- 
stützend, die linke im Schoss liegend, zu Füssen ein Amor. — Es könnte dies auf ein jetzt 
verschollenes antikes Relief zurückgehen, das vielleicht mit eine Anregung gewesen ist für 
die erste jener traumhaft schönen liegenden Frauen. 
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gehärmten Prediger aus der Wüste in das strenge Heiligenbild ein- 
geführt hat So schenkt er Venedig Motive, die ein jüngeres mäch- 
tigeres Auge nur erst zu sehen brauchte, um im Flug daraus das 
Prächtigste zu bilden. 

Über die Heiligen kurz einige Bemerkungen. Johannes — wie 
mir scheinen möchte die Übertragung eines plastischen Eindrucks 
etwa einer Bronze^) — auch Hieronymus bringen bekannte Typen. 
Petrus ist weit energischer, vertiefter gegeben, Markus dem typischen 
blauen und roten Gewand nach so benannt, zeigt das gleiche Modell 
wie Giovanni Bellinis Markus auf dem Barbarigobild in Murano von 
1488. Die Charakterfigur des Paulus dürfte ebenfalls auf ein Modell 
zurückgehen, das Giambellini zu verwenden pflegte. [Seemadonna in 
den Uffizien.] 

Der Schlosshügel im Hintergrund scheint ein entferntes Erinne- 
rungsbild von Conegliano wiederzugeben ; wie er es aber mit geogra- 
phischer Treue verstanden haben will, zeigt deutlich das Anbringen 
des Santo am Fusse der heimatlichen Burg. 

Cima ist eben voller Dinge, die ihn interessieren, und aus dem 
Bewusstsein innem Reichtums sucht er alles zu schmücken und den 
Raum überall zu füllen. 

Wichtig ist nun aber zu sehen, wie er alle die Motive einem 
hohem Gesichtspunkt imterzuordnen versucht; wie er alles zu fein 
abgewogener Harmonie verbindet und dem Täufer die Bedeutung im 
Bild gibt, die sonst die Madonna auf dem Thron einzunehmen pflegt 

Die seitlich verkürzte Architektur fasst die Gruppe diskret zu- 
sammen, mittelst der einer solchen Verkürzung eigenen in den Raum 
hineinziehenden Kraft. Die so gebundenen Heiligenpaare sind 
gegeneinander fein abgewogen, ganz koordiniert, bei völliger Kon- 
trastierung in Stellung und Richtung der Augenaxen. 

Aus ihrer Mitte nun ragt der Hauptheilige — der Täufer — 
empor; herb, hager, abgezehrt Höher als die Gefährten auf niederem 



^) Poldimuseum. Christusbronze. Zeigt verwandte Motive besonders in der Draperie. 
Nach Frizzonis Vermutung ist es die vom Anonymus d. Morelli erwähnte Bronze in der 
Cariti^. Dass Cima von der Plastik Anregungen empfing, zeigt deutlich das Parmenser Rund- 
bild mit Apollo, Midas u. Pan [Abb. p. 78], das durch eine Plaquette angeregt ist [Abb. p. 78]. 
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Sockel, völlig en face, frei vor der hellen Luft sich abhebend,^) in 
lang herabhängendem Mantel von kostlich saftigem Grün, während 
die übrigen Heiligen durch verschiedene Rot unter sich auch farbig 
gebunden erscheinen. 

Eine hochheilige Stimmung erfüllt den Täufer. In der Linken 
hält er das dünne Rohrkreuz, die Rechte hebt er segnend empor 
und das lockige Haupt richtet er auf gen Himmel, so dass das her- 
absinkende Licht die aus innerer Ergriffenheit feucht schimmernden 
Augen trifft. Verhalten, gebunden findet die weltvergessene, über- 
irdische Stimmung in den Genossen einen Widerhall; doch in der 
Kopfhaltung allein schon irdischer, so dass der Täufer wirklich „fast 
in Ekstase" erscheint, wie Jakob Burckhardt sagt. 

Noch auf etwas möchte ich hinweisen, das uns hier zuerst be- 
gegnet: den leisen Ansatz einer Bewegungswelle durchs Bild hin. 
Die Verkürzung von rechts nach links gibt die Richtung an. Dcis 
Schwert, dessen Stahlrinne im Licht hell aufzuckt, nimmt sie auf, ihr 
antwortet durch den Bogen vermittelt der Baum; im energisch aus- 
wärts gekehrten kurz aufleuchtenden Blick des Petrus klingt sie aus, 
zugleich auch oben im kurz endigenden Bogenstumpf. Es mag dies 
manchem ganz unwesentlich, ja hineingelegt erscheinen; uns, die wir 
des Meisters Werden durchzuleben unternommen haben, ist dieser 
noch unbehülfliche Versuch wichtig. Es regt sich da ein in Venedig 
nicht üblicher, ganz persönlicher Trieb Cimas, die Einzelexistenz nicht 
nur durch gleiche Stimmung,^ sondern durch eine auch formal bin- 
dende Kraft zu vereinen. 



Venedig. S. Giovanni in Bragora. Die Taufe Christi. Von 1494. 

Holz, oben rund. Icbensgross. Aus dem Jahre 1494.*) Das Bild hängt hoch oben im 
Chor hinter dem Hochaltar in reich verziertem auf Konsolen ruhendem Steinrahmen. 

Es ist früher Morgen. Ein frischer Wind kommt von den 
Bergen her und erzeugt leichte, gekräuselte Wellen auf dem trag 

^) Dies ist ein eigener schöpferischer Gedanke Cimas, wohl die Frucht irgend eines 
Erlebnisses in Venedig. Böcklin sagte einmal zu Lasius (p. 115) ,Je tiefer sie, zumal bei 
ganz stehenden Figuren den Horizont annehmen, desto imposantere Wirkung erzielen sie. 
Das haben die Vcnetianer, besonders Tintorctto famos verstanden". 

■-) Schön bei .\lvise im Bild v. 1480 in d. venez. Akademie. . 

^ Botteon o. c. Dok. E. Am 8. Dezember 1492 wird das Bild in Auftrag gegeben. Bis 
1495 laufen Abzahlungen ein. Sie betragen im ganzen 80 Dukaten ^ 496 Lire. Doch soll 
schon im Jahre 1494 das Bild vollendet gewesen sein, nach einer Notiz im Kataster von 1746. 
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dahinfliessenden Gewässer. Der Wind treibt schmale, dünne Wellen- 
kämme bis in die versandete Bucht hinein, ganz im Vordergrimd 
zwischen den höheren, felsigen Ufern zu beiden Seiten, hinter denen 



Nach einer Original-Photographie * Venedig, S. Giovanni 

von Anderson-Rom. in Bragora. 

Die Taufe Christi. 
Von 1494. 

der Fluss vorbeifliesst. Frühere kräftigere Wellen haben Muscheln 
und Kieselsteine mit sich geführt und im Zurückfliessen in welliger 
Linie abgelagert. 
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In der vertieften Mulde steht Christus en face in völliger 
Körperruhe ; die Hände betend vor die Brust gelegt, das Haupt leicht 
dem Täufer zugeneigt. In Erwartung des eigentlichen Taufaktes 
blickt er still vor sich hin. Der Täufer auf der grasigen Erderhohung 
zur Rechten wendet sich Christus zu. Er hält die gefüllte Schale 
mit leicht gebogenem Arm über das Haupt des Täuflings; und ist 
im Begriff sie zum Ausguss zu neigen. Als unwillkürliche Gebärde 
eines so tief ergreifenden Vorgangs drückt er die linke Hand flach 
auf die Brust. Auf dem linken, erhöhten Uferrande stehen die Engel. 
Die vorderen halten Christi Rock und Mantel. Sie sind, wie der 
Cicerone sagt, „von grosser Schönheit in den Köpfen". Sie bilden zu 
Johannes das Gegenstück, sind in gleichem Grade wie er fein 
venezianisch dekorativ, in leichtem Bewegungszug, Christus zugeneigt. 

So bleibt auf Christus alle Ruhe und Stille konzentriert. Zudem 
hebt noch das Spiel des Lichts seine Gestalt hervor; indem es die 
hagere Gestalt des Täufers nur hastig streift, in der Engelgruppe 
gegenüber nur in kleinen Flächen ausklingt, sich dagegen auf dem 
Körper des Täuflings weich schimmernd verbreitet Hinter den 
Gestalten wird das Auge langsam hineingezogen in eine lachende 
Landschaft voll raumwirkender Motive. Ein sich träge durch die 
Ebene hinschlängelnder Fluss mit Enten, Schwänen, einer Fischer- 
barke ^) belebt; eine Strasse, die sich ins Land hinein zieht zum schloss- 
gekrönten Berg hinan; weiterhin eine kupplige Kirchenanlage; noch 
entfernter, ganz in der blauen Luft verschwimmend, eine Burg. Die 
schlanken Bäume in verschiedenem Abstände und die Burgen sind 
raumwirkende Motive; wie etwa die Segelschiffe, die Vögelzüge der 
Holländer. 

Oben in der Luft die himmlische Kundgebung nach dem Texte 
der Bibel. Beflügelte Engelsköpfchen auf leichten Wölkchen, wie 
auf bleichen Rosen schwebend, füllen um eine dichte Wolke sym- 
metrisch den Raum. Wie durch einen Blitz wird das Gewölbe zer- 



^) Diese kleine Szene, wie die besetzte Barke vom Lande stösst mit dem Häuschen 
am andern Ufer, hat Pasqualigo genau übernommen auf s. Bilde im Correr von 1496. Hätten 
wir keine Dokumente für die Taufe, so wäre diese Tatsache für die Datierung von grosser 
Wichtigkeit. So mag sie nur erwähnt werden als Beispiel, wie die quattrocentischen Künstler 
ein solches Bild gleichsam durchlasen und sich auch ganz nebensächliche, aber reizvolle Szenen 
weit hinten im Bild nicht entgehen Hessen. 
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rissen und strahlendes Licht giesst sich herab. Eine weisse Taube 
mit ausgebreiteten Flügeln senkt sich aus der ÖflEhung nieder. So 
hat Cima eine himmlische Erscheinung durch ein Naturereignis wieder- 
gegeben, das er mit liebevollem Auge beobachtet hat 

Die Darstellung im ganzen ruft sofort Giovanni Bellinis Taufe in 
Vicenza ins Gedächtnis. Es war natürlich, dass jeder, der die Ent- 
stehungszeit der beiden Bilder nicht kannte, die Verwandtschaft einer 
Beeinflussung Cimas durch Bellini zuschrieb^). Es verhält sich nun 
in Wirklichkeit gerade umgekehrt. Cimas Bild ist von 1494 und das 
Bellinis ist sicher erst nach 1500^ entstanden. Es hat sich demnach 
der siebenzigjährige Feuergeist nicht frei machen können oder wollen 
vom Eindruck des Bildes. Er hat es in seiner alles veredelnden 
Weise wiedererzählt, so dass es eine wundervolle Steigerimg zeigt 
ins feierlich Gestillte bei grösserem Feuer der Geberde. Und dies 
ist die grösste Anerkennung, die Cima zu Teil werden konnte. 

Doch noch weiteres erhöht die Bedeutung des Bildes für die 
Kunst Venedigs. Cima scheint, so viel ich sehe, als erster die Dar- 
stellung der Taufe für Venedig geprägt zu haben und so ist auch 
dem Bild jener unvergleichliche Zauber eigen, der allem Neugeschaf- 
fenen inne wohnt! 



^) So der Cicerone, so Georg Gronau. Rep. 1894. 

*) Dass die Taufe des Giambellini sicher die spätere ist, geht aus folgendem hervor. 
Crowe Cavalcaselle schreiben [o. c. p. 173, Anm. 98] „Die technische Behandlung der Taufe 
scheint die Angabe Aglctti's Elogis, der, ohne die Quelle zu nennen, 1501 als das Jahr der 
Ausfuhrung angibt, zu bestätigen". 

Auf den beiden mächtigen, runden Säulen vor dem Altare Bellinis in Vicenza ist je 
eine runde steinerne Scheibe eingelassen. Auf der zur Rechten des Bildes steht ,,Bap. Gra- 
tianus ex Hierosolymis hospes hoc sacellum divo Joanni dedicavit." Auf der linken Seite: 
„Anno MD" darunter zwei aufrechte Eichenblätter, deren Stiele sich kreuzen, ein Schmuck, 
der sich auch auf dem steinernen Rahmen des Taufbildcs findet. Wegen des häufigen Ver- 
hängens der Säulen scheint dies bis jetzt noch nicht bemerkt worden zu sein. Es bestätigt 
die Aussage Aglettis. Dass Berenson in seinen Index [Venetian painters] 15 10 statt 1501 
setzt, wird auf einem Druckfehler beruhen. Auch setzen jedoch Roger Fry in seinem Bellini, 
Claude Philipps in seinem Tizian p. 31 die Taufe aus stilistischen Gründen spät, jedenfalls 
nach der Cimas. 
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Die Verkündigung aus S. M. de Crocicchieri. Von 14Q5. 
Petersburg. Ermitage 1675. 

Die Tafel der Verkündigung. Von Holz auf Leinwand tibertragen. 143X103- ^jt Icbcns- 
gross. Bezeichnet und datiert 1495. 

London, Sammlung Ludwig Mond. 

Die Seitenflügel. Markus und Sebastian, beide in einer Nische. Holz, beide: iooX40- 
Bei Sansovino erfahren wir, dass diese 3 Tafeln zusammen gehörten ^) 

Die Verkündigung. 
Von links her eilt der Engel mit leichtem Tritt ins einfache, helle 
Gemach. In der Linken hält er den echt quattrocentischen, ganz 
natürlich gebildeten, steifen Lilienstengel. Die Rechte drückt er, 
demutsvoll seine Botschaft beteuernd, auf die Brust. Die Flügel trägt 
er hoch geöffnet. Die Locken, das Gürtelband, das weisse duftige 
Gewand, sie folgen der Körperbewegung nach in geschwungener 
Kurveplinie, in welligem Gekräusel endend. Das Licht ist dem Him- 
melsboten vorangeeilt und fallt auf Maria, die am Betpult kniet, en 
face, vor dem hohen Himmelbett^). Sie hat Tritt und Begrüssung 
vernommen. Noch mit gesenkten Augen wendet sie sich vom Buch 
dem Kommenden ein wenig zu, hebt die Rechte, so dass das Licht- 
spiel die Hand zu wundervollem Ausdruck steigert, bevor es sich 
über die aufliegende linke Hand im vertikalen Gefalte des langen 
Gewandes ausklingend verliert. Durch ein doppeltes Rundbogen- 
fenster bietet sich ein luftiger Ausblick über Kirchen und Gebäude, 
auf Hügel und Schloss ; doch ist er — indem die Hügelspitze gerade 
in der Mitte des Bildes liegt — mit dem Innenraum perspektivisch 
zusammengesehen, so dass er nicht ablenkt, sondern das Auge zur 
Hauptgestalt hinleitet, die — im Gegensatz zum bewegten Engel 



^) Sansovino: Venetia, S. M. de Crocicchieri . . . „Nella capella della casa Zena vie la 
pala dell'Annunciata, dipinta da Cima con S. Marco e S. Sebastiano dalle parti.'* — Bei 
Boschini: Le Minere d. pittura, 1664, wird die Lage der Kapelle näher bezeichnet, „nella 
prima capella uscendo di Sacrestia", die Kapelle selbst wird von ihm jetzt als die der 
Verkündigung angeführt. Die beiden Nischenheiligen sind schon entfernt. — Bei Boschini: 
Le rieche Minere, 1674, ist auch die Verkündigimg nicht mehr vorhanden: „ove era pure 
Tannunciata di Cima". Dieselbe gelangt von hier in das alte Gebäude der Scuola della Miseri- 
cordia [Mitteilg. v. Dr. Ludwig]. Dann wird sie von Moschini in der scuola d. Rosario er- 
wähnt. Von hier kam sie nach Petersburg. 

^) Eine von Cima abhängige Verkündigung ist diejenige des „Franciscus de Santa 
crucis" von 1504 in Bergamo [And 12629]. Sie zeigt, dass die in der Photographie un- 
klare Partie des Bettes zunächst dem Fenster eine Bettdecke vorstellt. 
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vor dem Fenster — ^ vor dem dunklen Grunde gebunden erscheint. 
Auf ihr nun leuchtet das Licht so, däss sie, die Stillste, künstlerisch 
zur Reichsten wirdi Sie ist eine Gestalt von wundersam tönender 
Stille. Sie könnte erweckt worden sein durch jene Madonna des 
Alvise in S. Giovanni in Bragora [nach Berenson 1490]. Cima hat ja 
dorthin die Taufe gemalt. Er mag vom träumerischen Zauber des 
Bildes bleibend berührt worden sein. 



Dixon-Photo. L. Mond. Nach einer Original-Photographic Petersburg, Dixon-Photo. L. Mond, 

von Hanfstängl-MÜDchen. Ermitage. 

Die Verkündigung. 
Von 1495. 

Die Heiligen der Flügel — Markus und Sebastian^) — stehen in 
kühl graulicher Nische^ und füllen sie ganz. Die beiden Gestalten sind 

^) Ganz peruginesk. siehe zweiter Abschnitt pag. 21. 

'^) Nischen mit Gestalten bei Jacopo Bellini, British Museum, Skizzenbuch No. XXVIII; 
bei Gentile Bellini, Orgelflügel im Museum v. S. Marco. Die Heiligen überschneiden das 
Nischengewölbe noch nicht. — Die mittlere Tafel überragt um 40 cm die seitlichen Flügel. 
Die Breite der Flügel beträgt auch 40 cm. Vielleicht waren diese Vierecke mit einer jener 
venezianischen Marmorscheiben bemalt, dann bei der Trennung vom Hauptbild als unnötig 
entfernt worden. Vielleicht sind dies auch die ursprünglichen Masse. Beides kommt vor. 
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durch Lichtführung, Korperstellung und Kopfwendung mit dem Mittel- 
bild verbunden. Markus zur Linken, Sebastian zur Rechten. Das 
Auseinanderreissen der Tafeln war höchst unverständig, denn die 
Flügel gaben der Mitteltafel einen feinen seitlichen Abschluss in ihren 
schmalen Vertikalen. Die stillen Gestalten in völliger Körperruhe 
unterstützten durch Kontrast die Bewegung des Verkündigens. Die 
räumliche Kraft des sonst ja noch perspektivisch befangenen Ge- 
maches mit dem weiten Ausblick musste auf die flachen, niederen 
Nischen befreiend gewirkt haben. 



Wien. Gemäldegallerie No. 150. Madonna unter dem Orangenbaum 
mit Hieronymus und Ludwig. 

Holz, oben rund. Tempera mit Ölfirniss. '/^ lebensgross. 

Früher im Frauenkloster S. Chiara in Murano, links neben dem Hochaltar. 

Archivalische Forschungen blieben erfolglos. 

Folgende Gründe zwingen mich, das Bild hier gegen 1496 einzureihen. Früh ist das 
Bild in der Raumfiillung, im Bau der Landschaft, darin noch der Taufe von 1494 nah ver- 
wandt. In der Struktur des Kopftuches, den Brustfalten zeigt es Ähnlichkeit mit der Ver- 
kündigungsmadonna von 1495, °ur d^^ss sie hier derber, ländlicher ist. Im Vortrag ist es 
das entwickeltste Bild, das uns bis jetzt begegnet ist.*) Die zum Licht geführte Farbe funkelt 
goldig, die in die Tiefe geführte erscheint warm braun, und der Mittelton zeigt die reine 
Lokalfarbe. Die obere Datierungsgrenze dürfte uns das bei der Taufe erwähnte Madonnen- 
bild des Pasqualinus von 1496 im Corrermuseum geben. Das Kind selbst und wie es ge- 
halten wird, scheint mir auf Cimas Wiener Madonna zurückzugehen, nur ist die Bewegung 
m Correr dem Thema gemäss vereinfacht. 

Mitten in bergiger Landschaft sitzt die Madonna mit dem nackten 
Kind auf einer Felsenbank, zur Linken Hieronymus, zur Rechten der 
hl. Ludwig, beide ihr zugeneigt. Ein schlanker Orangenbaum steigt 
hinter ihr auf. Früchte schimmern aus dem dünnen Laub hervor. 
Ein gelblicher ins orange übergehender Schein am Horizont ver- 
kündet das Nahen der Sonne. Die Luft ist frisch und klar, bis in 
die Feme wirken die einzelnen Farben ungebrochen. 

Was wir schon im Ortobild im Keim wahrzunehmen glaubten, 
hat sich hier schon weiter entwickelt. Licht, Farbe, Bewegung, die 
in tiefer Empfindung wurzelt, wirken immer energischer zusammen. 



^) Cima hat hier wieder zur Tempera zurückgegriffen und nur einzelne Töne durch 
ölfirniss herausgeholt. Das entscheidende Neue ist aber eben dieses Herausholen der Töne 
durch ölfirniss. Das Bild hat mit dem Temperastil, wie ihn aufs reinste das Vicenzabild 
zeigt, nichts mehr gemein. Übrigens scheint mir bis 1504 etwa kaum ein Bild frei von 
Temperauntermalung zu sein, doch ist dies nicht möglich nachzuweisen. 
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Im Hieronymus setzt die Bewegungswelle ganz heftig an ; ihr kommt 
die Madonna entgegen; das Kind trägt sie weiter zum hl. Ludwig, 
wo sie still ausklingt. 

Dann binden Kontraste die Gestalten. Hieronymus, ein kind- 
licher Grreis, lang- 
bärtig, halbnackt, 
mit lauter Geberde 
anbetend. Ihm ge- 
genüber der edle, 
vornehme, jugend- 
liche Heilige in 
prächtigem, saphir- 
blauem Pluviale 

über graulicher 
Kutte; still inner- 
lich seine Andacht 
verrichtend. — Lud- 
wig harmonisiert in 
Stimmung und Fär- 
bung mit der Ma- 
donna. Diese trägt 
wie üblich den 
blauen Mantel über 
rotem Rock, aber 
schon zeigen die 
Farben in reichem 
Übergang von hell 
zu dunk eleinen An- 
flug jenes venezia- 
nischen Funkeins. 
Sie blickt vor sich 
hin und hält das 
zappelnde Kind. 
Seine weiche, wie 



Nach einer Original-Photographie 
von Hanfstängl*München. 



Wien, Gemäldegalerie. 

Madonna unter dem Orangenbaum. 



Perlmutter in reichem Lichtspiel schimmernde Haut kontrastiert höchst 
reizvoll mit der wie Zunder gebräunten Haut des Hieronymus, die 
durch den silber weissen Bart, das hellblaue Wolltuch noch dunkler, 



Burckhardt, Cima da Conegliano. 
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wärmer erscheint Das Licht berührt das Antlitz des Greisen und 
des Kindes, so dass der Anflug eines Lachehis darüberzugleiten scheint. 
Und dies spielt in köstlicher Landschaft von übersprudelndem Reich- 
tum , taufrisch dem Auge, im gelblichen Morgenduft. Hinter Hierony- 
mus schlängelt sich ein Weg über grüne Gelände — wo an einem 
Baum Joseph den grasenden Esel hütet ^) — durch ein Wäldchen nach 
der Burg der Grafen CoUalto San Salvatore^). Aus dem niedem 
Hügel zur Rechten erhebt sich ein schlanker Glockenturm aus saf- 
tigem Grün. Vom in der Nähe der Heiligen, wo auf felsigem, 
warmgelblichen Boden einzelne schöne Kräuter stehen, da treiben 
sich Löwe, Hirsch, Kaninchen, Rebhühner furchtlos herum. Es ist 
dies ein Urmotiv menschlichen Daseins, voll naiven Wohlbehagens; 
denn das Tier furchtlos in der Nähe des Menschen steigert die fried- 
liche Stille! 

Hinter der Gruppe steigen, schmucklos; wie die Kadenz einer 
Hirtenflöte, schlanke Stämme dünnbelaubter Bäume in die Luft. Ihre 
Vertikalen werden durch graulich verdichtete, horizontale Wolken- 
gebilde gedämpft. 

Wie das Porträt dieser Zeit, bei oft packender Illusion etwas 
festgenageltes hat, bei dem man jedes Haar, jede Runzel, wie eine 
Entdeckung des Auges voll Freude im Bilde wiedergibt, so ist auch 
dieser Ausblick wie durch ein Renaissancefenster mit wohligem Rund- 
bogen gesehen, genau so fixiert worden. Jedes Fleckchen bekommt 
sein Motiv nicht kleinlich, zeitgemäss, von erstaimlicher Natumähe. 
Ein Motiv wie der Stamm des Orangenbaumes vor der Luft zeigt dies 
besonders klar. Der Stamm ist völlig flächig gegeben, sodass die Luft, 
von der Sonne goldig durchstrahlt, flimmernd zu vibrieren scheint! 



^) So stellt das Bild eigentlich die Flucht nach Ägypten dar, wie der Norden sie liebt 
Überhaupt steckt im Ganzen etwas nordisch gemütvoll Intimes. 

*) Ob Cima das historisch getreue Abbild der Burg gibt, worin der durch seine 
Freundin Caspara Stampa berühmt gewordene CoUaltino gewohnt hat, ist nicht zu beweisen. 
Den Eindruck gibt das Bild, so wie ihn der Wanderer jetzt noch empfangt am Fusse des Hügels. 
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Übergangsperiode zu den Hauptwerken 
von 1496 bis 1504. 

Venedig. Akademie No. 36. Madonna ulnd Kind mit sechs Heiligen. 

Holz, oben rund, lebensgross. Wie Dokumente erweisen, stammt das Bild aus der 
Kapelle des Georg Dragan in der Carito. Der heilige Georg stellt den Stifter dar. 
Es ist zwischen 1496 und 1499 entstanden^). 

Eine Marmorumrahmung, die Motive der Bildarchitektur plastisch 
wiederholend, hat gleichsam das Portal in die nach allen Seiten offene 
Hallenanlage gebildet. Diese vertieft sich in zwei gleichen quadra- 
tischen Räumen einwärts. 

Im vorderen Raum steht der Thron der Madonna, zu beiden 
Seiten je drei Heilige. 

Der erste Eindruck des Bildes auf die früheren hin ist das Ge- 
fühl des Leichten, in das sich alles gewandelt zu haben scheint. Schon 
die Proportion der ganzen Anlage, wohl durch die Örtlichkeit bedingt, 
ist schmal und hoch. Die tragenden und lastenden Glieder der Archi- 
tektur sind möglichst schlank und leicht. Feine Säulen aus rotlichem 
Marmor, korinthische Kapitells*), abgeschrägter Architrav, weitaus- 
ladende Kämpfer, darauf Rundbogen, eine flache Kassettendecke 
tragend, von heller bunter Farbe. Auch der Thron ist vom Schwer- 
falligen, Reichen ins Feingliedrige, Einfache geführt. Die sitzende 



^) Die Beweisführung im Anhang (pag. 131). 

*) Das zierliche korinthische Kapitell an dieser Stelle ist für Venedig zur Zeit Unikum ; 
€S würde Cima zwar zur Ehre gereichen, hätte er es im Drange nach dem graziös Leichten 
selbst gewählt, etwa aus antiken Vorbildern in S. Marco. Aber das Kapitell und das luftige 
Gebälk beruhen sicher auf Gobbos Vorbild. Über seine Architektur ist man noch unsicher 
(Cicerone und Meyers Oberitalienische Plastik). Vielleicht könnte dieser Niederschlag von 
Gobbos Proportionen hier im Bilde Cimas von Nutzen werden. Eine ganz verwandte Säule 
mit diesem Gebälk zeigt eine Zeichnung Bramantes, abgebildet in „Raffaele come architetto 
von Baron Enrico di GeymüUcr, 56, disegno di Bramante". 

3* 
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Madonna stützt das Kind auf dem linken Knie im Stehen. Die Falten- 
motive ihrer Gewandung sind vor allem klar und betonen das Herab- 
gleitende des Stoffes. Ihr Rock fallt über den Thronsessel herab, 
auf dessen Stufen zwei Engel musizieren. Auch hier bemerken wir 
das gleiche Streben in Körperhaltung und Fall des Gewandes, besonders 

wenn wir sie mit ihren Geschwistern 
bei Montagna (Padua, S. M. in Vanzo 
And. 10400) und Giovanni Bellini 
(Venedig, Akademie And. 11 625) 
vergleichen. Völlig zum Siege ge- 
langt die Vertikale in den beiden 
Hauptheiligen des Bildes, dem Georg 
und Sebastian. In Bezug auf den 
Gesamteindruck sind die beiden 
gleichsam die Kompositionspfeiler, 
fein koordiniert, durch ihre Stellung 
an der Spitze der Grruppe und durch 
die sie beide gleichmässig verstärken- 
den Saulenpaare. Doch bilden sie 
andererseits auch zwei echt venezia- 
nische Kontrctste. 

Georg von hoher, kräftig derber 
Statur, in Rüstung, völlig en face, 
mit beiden Füssen auftretend, die 
linke Faust auf den Degenknopf ge- 
stützt, mit der hochgehaltenen Rech- 
ten die Lanze gefasst, mit kaltem, 

Nach einer Original- Venedig, 

Photographic von Naya. Akademie, grellem Lichteffekt auf dem glatten 

Altar des Georg Dragan. Panzer, den Beinschienen aus Stahl. 

Das Haupt wird von dunklem langsträhnigem, in der Mitte gescheitel- 
tem Haar umrahmt. Fest sitzt es auf dem Nacken. Selbstbewusst 
schaut er aus dem Bild'). 



^) Georg, eine Gestalt von so individuellem Gepräge, dass wir wohl mit Recht darin 
das lebensgrosse Porträt des Scehelden Georg Dragan sehen dürfen, wie er sich völlig en 
face, breit vor Cima hingestellt haben mag. Die aus seinem Testament uns vorschwebende 
Persönlichkeit passt vortrefflich zur obigen Gestalt. (Arch. St. Venezia — Sez. note testi^ 
B« 52 No. 220 — Atti Girolamo Bossi). 
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Sebastian dagegen steht nackt da, in freigelöstem Kontrapost» 
die Arme auf den Rücken gebunden, leicht den Lockenkopf nach 
links hingeneigt. Reich an weich modellierendem Lichtspiel, reizvoll 
an das Nachbild einer antiken Statue gemahnend. (Siehe Anm. i, 
pag. 22), Hinter Georg und Sebastian stehen die übrigen Heiligen; 
zur Rechten Antonius, zur Linken Nikolaus von Bari, an beiden 
äusseren Enden je eine heilige Frau, beide leer im Ausdruck. 

Diese sechs Gestalten werden zusammengefasst durch einen 
Bergrücken, dessen Silhouette links hinter Antonius von einem Hohl- 
weg mit Hüttchen und Baumgruppe unterbrochen wird, um sich dann 
wieder leicht nach rechts hin zu senken. 

Darüber helle blaue Luft, der Rundbogenausschnitt mit Engeis- 
kopfchen symmetrisch gefüllt. Von der Färbung des Bildes ist nichts 



Von seinem Mut erzählt eine kleine Geschichte Sabellico (dell' istoria veneta III 366). 
„Nella primavera 1475 Ant. Loredan al quäle per i suoi mcriti, avendo salvato Scutari fu 
dato il govemo del mare, fra Cipro e Cicilia prese una nave grossa de Genovesi, piena 
di preciose merci de Turchi. Quella da principio combatuta da sedici galee non pot^ esser 
presa: di poi sopra venendo Giorgio Dragan il quäle era patrono di una barca Veneziana 
cgli con le artiglierie le tolse l'ardire e la prese." 

Vr>n seinem Reichtum, seiner offenen Hand geben seine Vergabungen ein Bild, auch 
sonst kulturgeschichtlich interessant, „ducati mille auri ad pias causas, item dimitto quod 
mittatur ad sanctum Jacobum de Galitia pro anima mea et eunti dentur ducati viginta quin- 
que auri per meos commissarios. Item dimitto quod mittatur Romam et Assisum et eunti 
dentur ducati decem auri pro anima mea. Item dimitto quod mittatur ad Jerusalemi ad 
sanctum sepulcrum una persona et eidem dentur ducati quinquaginta pro salute anime mee . . .*' 

„Item dimitto quod fieri debeat una statua cerca magna pro ut persona Lucretia 
Zanete (seiner illegitimen Tochter) et portetur ad sanctam Mariam de Miracolis." 

Von Selbstbewusstsein zeugt die Verordnung im Testament von 1498, dass an drei 
Stellen in seiner Kapelle das Wappen angebracht werde. 

„super quo altare volo quod ponantur due arme mee marmoree et refici debeant in 
perpetuum supra ipso altari; et ante quod altare unam archam cum arma mea;'* „super 
armo perpetuus manteneri debeant arme mee/' 

Von Gutherzigkeit zeugen Verordnungen in Betreff seiner Sklaven. 

„item volo quod Baptista servus meus sit libere et francus." 

„item dimitto quod Helena nigra serva mea servire debeat predicte Margerite uxori 
mee domine sue per decem annos et transactis decem annis liberam et francham eam dimitto 
et eidem dimitto ducatos viginti auri pro suo maritare." 

AU dies gibt das Bild eines venezianischen Seifmade man von echtem Schrot und Korn. 
Kraftvoll, mutig; zu Reichtum gelangt, ist er freigebig, dabei recht selbstbewusst , mit stark 
entwickelter Ruhmbegier. Er wendet sich an die Kunst, lässt seine Kapelle mit Marmor 
schmücken, den Altar mit mächtigem Bilde verzieren und sich selbst als heiligen Georg 
darauf verewigen, und Cima hat — wie wir gesehen haben — das Wesentliche des Mannes 
herauszuholen gewusst. 
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Sicheres mehr zu sagen. Schon Crowe und Cavalcaselle bedauern die 
schlechte Erhaltung der Farben. Jetzt macht das Bild jedenfalls einen 
unerfreulichen Eindruck, besonders diu-ch das grell herausgellende 
Zinnoberrot im Beinkleid des Georg. Wohl versucht Cima den lauten 
Eindruck zu dämpfen durch Wiederholen der Farbe in der Kasset- 
tierung und dem Rock des Heiligen zur Rechten. Aber noch nicht 
haben Cimas Gestalten eine Bewegungsfahigkeit erreicht, einer so 
lodernden Farbe gewachsen. 



Berlin. Gemäldegalerie. No. 15. Markus heilt den Schuster Anianus 
auf dem Marktplatz von Alexandria. 

Das Bild scheint mir in der Hauptsache auf Cimas Entwurf 
zurückzugehen. Nur bei der Ausfuhrung sind Schulerhände anzu- 
nehmen, was sich sofort aus den steifen Gebärden, dem plumpen 
Farbenauftrag, den starren Typen ergibt. Die Architektur, von fein 
inkrustiertem Marmorschmuck, von zartem Lichtspiel, ist der Kompo- 
sition untergeordnet, indem auf den Hauptaktionspunkt die grosste 
Verkürzung kommt, noch hastig zwar. Dieses Motiv verwendet Cima 
im Höhepunkt seines Schaffens in höchst vollendeter Weise. Die 
Mittelgruppe kehrt auf dem Thomas in der englischen Nationalgalerie 
wieder, doch gereifter. 

Das Anianusbild ist um 1499 entstanden*). Ziun Griebelschmuck 
findet sich eine Zeichnung im Berliner Kupferstichkabinet 



*) Bei Sansovino Venctia (Martinioniausgabe 1663) steht darüber: „cbiesa de Padri 
Gesuiti" — in der Kapelle, wo auch die Verkündigung von 1495 sich befand — „di La- 
tantio da Rimini e 1* historietta di S. Marco dalle parte del muro fatto in competenza di 
Cima SU detta essendo stati ambedue discepoli di Giov. Bellini/* Bei Boschini 1. m. 1664: 
,,vi sono poi da un lato 4 quadri di 4 autori nel uno si vede S. Marco che sana S. Ani- 
ano della ferita della mano, e pur di Cima cosa veramente rara (Berlin). Neil' altro che 
segue h S. Marco che predica e di mano di Latanzio di Rimini fatto V anno 1499 (ver- 
schollen). Neil' uno degli altri due sopra questi vi h la presa di S. Marco e di Giovanni 
Mansueti (dieses befindet sich in der Galerie Lichtenstein zu Wien). Es hängt hoch, auf 
einem Zettel stehen die Namen der Stiftenden aus der Zunft der Seidenweber in Lucca, dann: 
„ionnes de mansuetis 1499 a di 18 mazo" I' altro e di autore piu antico e incerto. 

Da nun das verlorene Bild des Latanzio di Rimini von 1499, auch das des Mansueti 
in Wien von 1499 ist, so dürfen wir mit Bestimmtheit annehmen, auch das Bild Cimas ist 
aus dieser Zeit. Auch die Verwandtschaft mit der Gruppe des Thomas von 1504 erklärt 
sich dadurch, dass dieses Bild schon 1497 in Auftrag gegeben worden ist. 
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Der Katharinenaltar^) aus S. Rocco zu Mestre bei Venedig. 

Die einzelnen Tafeln befinden sich: 

in London, Wallacemuseum, Mitteltafel mit der heiligen 
Katharina, Holz. '/^ lebensgross; 

in Strassburg, Gemäldegalerie, die beiden Seitenflügel, 
Holz. ^/^ lebensgross, auf dem linken Flügel : Sebastian, auf dem rechten 
Flügel: Rochus; 

in London, Mr. Taylor, die Lunette, Madonna mit Kind 
zwischen Franziskus und Antonius. 

Über die zeitliche Bestimmung haben sich Cr, Cavalcaselle ausgesprochen (o. c. p. 251) 
„Das Bild vertritt die energische Vortragsweise Cimas etwa um das Jahr 1502 vortrefflich.'* 
Die Farbengebung ist nah verwandt mit dem Bild „Konstantin und Helena" in S. Giov. in 
Bragora von 1502. Ja, die Gestalten des Rochus und der Helena sind in der gleichen Stufe 
des Formgefiihls geschaffen, doch scheint mir der Katharinenaltar etwas früher anzusetzen zu 
sein. Die Färbung ist noch bunter; die Draperic der Katharina noch unentwickelter als bei 
Helena. Auch zeigt die Gestalt Ähnlichkeit mit der S. Giustina des Alvise von 1498 
(Berenson o. c. 79). Femer weist die Art und Weise des aufstossenden Rockes, das reizende, 
aber nichtssagende Gesichtchen der Heiligen, auch die Architektur noch auf den Dragan- 
altar zurück. 

So möchte ich das Bild um 1500 ansetzen, wie schon Herbert Cook (g. d. beaux 
arts 1902) vorschlägt. 

Katharina von Alexandrien, die Hauptheilige, steht auf schlicht 
verziertem Marmorsockel, in voller Face, das Gebälk des hohen, flach- 
gedeckten Gehäuses überschneidend. Sie hebt sich frei von der blauen 
Luft ab, in der zwei Vagerecht schwebende Wolkenwände die auf- 
strebende Kraft der Gestalt dämpfen. Sie steht fest, breit da, in 
völliger Ruhe. Das linke Standbein ist kräftig durchgedrückt, das 
rechte Spielbein nur wenig vorgestellt und nur leicht gebeugt, sodctss 
der Fuss noch mit ganzer Sohle aufsetzt. Den rechten Arm bewegt 
sie auswärts, legt die Hand breit auf das Radfragment und hält zu- 
gleich den sie überragenden Palmzweig aufrecht zwischen Daumen 
und Zeigefinger eingeklemmt. Mit der linken Hand greift sie in den 

^) Dass diese Tafeln ursprünglich zusammengehört haben, wird bewiesen durch eine 
elende Kopie der Tafeln (bei Botteon als Originale angeführt o. c. p. 107) in S. Lorenzo zu 
Mestre. Das Original war aus S. Rocco dorthin gebracht worden, auf den Beschluss hin, 
1630 den Holzaltar des Cima durch einen reichen steinernen zu ersetzen („di modernizzare 
con fini marmi", wie man dies in Venedig zu bezeichnen pflegt, so z. B. Jahrb. d. K. 
Kunstsammlung 1902 p. 199). Hier in S. Lorenzo hat ein englischer Liebhaber den Altar 
erworben und wohl durch diese elende Kopie ersetzen lassen. Ferner ist die Zusammen- 
gehörigkeit erwiesen durch einen von Dr. Ludwig in Wien entdeckten seltenen Stich des 
Bildes von Baratti aus Bassano. (Hier abgebildet, siehe ferner Abbildung p. 84.) 
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hinter der rechten Achsel herabgleitenden Mantel und zieht ihn nach 
links hin hoch, sodass kräftige Faltenzüge entstehen, die dann dem 
vom diagonal über die Brust herabgleitenden Mantel begegnen und 
einen lebendigen Kontrast bilden zum Rock, der gleich unter der 
Brust in langen, feinen, parallelen Vertikalfalten zu Boden gleitet und 
sich staut. Das tiefe Karmin im Mantel und das saftige Grün im 



Stich des Baratt! nach dem Katharinenaltar zu Mestre. 

Rock klingen prächtig zusammen, plastisch abtastbar, warm vor der 
lichten, blauen Luft. Das gelbe Mieder, die Ärmel von zartem Türkis- 
blau, aufgeschlitzt, sodass das weisse Hemd herausquillt; sie steigern 
die feierliche Pracht des Gewandes. Das Haupt, sehr klein gebildet 
im Verhältnis zum Korper, ist leicht nach rechts geneigt. Der schmale 
Mund ist geöffnet, sodass der weisse Schmelz der Zähne hervor- 
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schimmert; die braunen Augen blicken geradeaus. Das dunkelbraune 
Haar, auf welchem die mit Edelsteinen geschmückte Krone ruht, um- 
rahmt das zart ovale Antlitz in kompakter Masse, aus der sich zu 
beiden Seiten je eine dünne Locke löst und über die Achsel der 
Brust zu herabgleitet. 

Der zwar noch stockende Rhythmus, mit dem Cima die Gestalt 
zu beleben versucht, klingt in der Landschaft weiter. Mit dem gleichen 
Schwung, mit dem er das Auge bei der Heiligen vom rechten Knie 
zur linken Hand emporfuhrt, reisst er fern hinten in den Bergen das 
Auge herauf an den hellbelichteten Burgmauern zur turmreichen Burg. 
Diese überschneidet den Horizont, sodass das Auge weiterschweift 
auf den breit hingelagerten Bergrücken in die Landschaft der Seiten- 
tafeln. 

Da stehen zu beiden Seiten der Katharina in gleicher Grosse, 
nur niedriger, auf der Verlängerung des marmornen Hallenbodens die 
Heiligen. Zur Rechten Rochus, zur Linken Sebastian. 

Rochus, das rechte Standbein fest durchgedrückt, das linke 
Spielbein nachziehend, wendet sich der Heiligen zu. Er führt die 
rechte Hand in edler Gebärde vor die Brust und hält im Armgelenk 
den Pilgerstab. Der rote Pilgermantel fallt schwer über den Arm 
herab und erhöht die tiefe Inbrimst der Gebärde, indem er den aus- 
gebogenen Arm verbirgt und dessen Bewegung zu verlangsamen 
scheint In der Handgebärde ist ersehnt, was jener Adam im Hof des 
Dogenpalastes (gleiche Handbewegung eines Brustbildes am äusseren 
Chor von S. M. dei Miracoli) oder Giorgiones Antonio Broccardo (in 
Budapest) in höchster Vollendung zeigen. Im Ausbiegen des Gelenks 
gleichsam ein Zusammenfassen, ein sich Sammeln vor der Entfaltung 
des WUlens, der nun erfolgt, in jenem, Venedig eigenen, zart vibrieren- 
den Auflegen der Fingerflächen auf das Objekt. Der linke Mantel- 
flügel ist über die Achsel zurückgeschlagen, so dass die linke Hand 
sichtbar wird, wie sie die Wunde entblösst. 

Sebastian, ursprünglich Katharina zugekehrt, wendet sich in echt 
quattrocentischer ruckweiser Drehung nach links hin. Die frühere 
Stellung, parallel zum Bildrand, hat noch der linke Fuss inne, der 
rechte setzt sich schon im rechten Winkel vor die Spitze des linken, 
in den Hüften windet sich der Körper weiter nach links hin, sodass 
die Brust beinahe en face sichtbar wird.' Das Haupt setzt diese Be- 
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wegiing in einer kurzen, aber energischen Nackendrehung fort Sie 
klingt schliesslich aus im Aufschlag der Augen dem Lichteinfall zu, 
sodass sie aufleuchten in feuchtem Glanz. Hinter dem Heiligen 
schlängelt sich ein Weg zu einer mächtigen Festung, dem genauen 
Abbild der Engelsburg ^), mit der aus drei wuchtigen Bogen gebil- 
deten Brücke, die im klaren, ruhigen Gewässer wiederspiegelt. 

Der Katharinenaltar bietet ein treffliches Beispiel für die Periode 
des Übergangs; voller Symptome und Einzelschönheiten, die nach 
klassischer, vollblütiger Formulierung drängen, wie sie etwa Palma 
in seiner Barbara gegeben hat. 



Venedig. S. Giovanni in Bragora. Konstantin und Helena. Von 1502. 

Holz, oben rund. '/^ lebensgross. Mit dreiteiliger Predella. Die Tafel stammt, wie 
schon Cr. Cavalcaselle und dann ausführlich Botteon (o. c. Dok. E) mitgeteilt haben, aus 
dem Jahre 1502. Sie wurde mit 28 Dukaten bezahlt. Sie bildete das Gegenstück zum 
Auferstandenen Alvises von 1498. 

Ganz vom in der Mitte ragt das Kreuz empor und teilt das Bild 
in zwei hohe, schmale Felder. Warm, hellbraun, von ganz zarter 
Faserung steigert es in seiner Fläche aufs fruchtbarste die plastische 
Kraft der beiden Heiligen. Zur linken des Kreuzes steht Konstantin. 
Das rechte Standbein nach auswärts gerichtet, fest aufgesetzt, das 
linke Spielbein im rechten Winkel dazu, gegen das Kreuz hin nur mit 
der Fussspitze auf den Boden gestellt. Der Körper leicht nach aus- 
wärts gedreht. Das gekrönte, von Locken umrahmte Haupt völlig 
vertikal aufrecht getragen, den Blick nach links hin über die Schulter 
gerichtet. Mit der linken Hand fasst er ans Kreuz, wo die Stütze für 
die Füsse angebracht ist. Mit der Rechten hält er den Zepter, zieht 
den Mantel bis zur Hüfte hoch. Dieser Königsmantel, von einer 
Agraffe vor der rechten Achsel zusammengehalten, fallt vom Rücken 
bis fast zur Erde herab. Er unterstützt durch seine langen verti- 
kalen Falten die Festigkeit des Standbeins und bildet gleichsam eine 
dunkle Nische, von der sich der Körper plastisch abhebt. 

Helena steht im rechten Felde. Ergriffen durch die durch den 



*) Wohl von einer Plaquette übernommen. Auch Carpaccio gibt die Engelsburg im 
Bild der Ursula vor Papst Ciriacus (And. 11 919). Eine Münze mit der Engelsburg, da 
mit der Brücke cn face, in Pompeo Molmenti und Gustav Ludwigs ,,Vittore Carpaccio" 
abgebildet, p. 88. 
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Kreuzesfund ihr erwiesene Gmade, wendet sie sich anbetend dem 
Kreuze zu und ein diesem Gefühl entspringender Rhythmus durch- 
zieht die ganze Gestalt. Der tiefste Ausdrucksaccent liegt in dem 
im Gegensatz zu Konstantin geneigten Haupt mit aufschauenden 
Augen. Es findet weiteren Ausdruck im zarten Motiv der vor der 
Brust gewölbt aneinander gelegten Hände, so dass sich nur die Finger- 
spitzen imd innem Handballen be- 
rühren. Die so angeschlagene Be- 
wegung dringt im Körper weiter 
und klingt im leicht nachgezogenen 
linken Fusse still aus. Wundervoll 
begleitet die Draperie diese Motive. 
Während das den Kopf umrahmende 
Tuch von rechts her in einer 
der Kopfhaltung entgegengesetzten 
Richtung über die Brust und die 
linke Achsel hinzieht, gleitet das 
linke Ende darunter herab. Die 
Bewegung springt über auf das 
Mantelgefält, indem es in doppeltem 
Bogen das Auge zur rechten Hüfte 
herüber führt und so das Anein- 
anderlegen der beiden Hände be- 
gleitet, und von da in feinem Schwung 
zum linken Fusis herabgleitet und 
dessen nachziehende Bewegung be- 
tont Was aber dem Bilde eine 
höhere Schönheit verleiht, ist die 

i«r-i"r->-i ••• % Nach einer Original-Photo- Venedig, S. Giovanni 

Leuchtkraft der Farbe und m noch graphic von Anderson-Rom. in Bragor«. 

höherem Maasse die Lichtführung. ^^^ ^^°^* 

Das Licht fällt von links oben ein. Es leuchtet still auf der 
Stirn des Kaisers, funkelt in den Saphiren und Rubinen seiner Krone, 
gleitet aufhellend über den Mantel von tiefem Rot, über den blauen 
Panzer mit den gelblichen Verzierimgen. Alles in feinem Gegensatz 
zur dämmrigen Mantelnische. Es streicht dann über das f eingefasert e, 
hellbraune Holz und springt zu Helena über. Während das Licht auf 
der Krone, dem gelblichen Kopftuch, dem graulich violetten Mantel, 
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dem in gold und blau gewirkten Brokatrock ein farbenfreudiges Spiel 
treibt, dringt es zwischen den aneinander gelegten Fingern wie durch 
schmale Fenster in das dunklere Handgewölbe ein, wirkt endlich ums 
Antlitz geradezu vergeistigend. 

Ein Weg schlängelt sich hinter den Gestalten über grüne Wiesen- 
gelände nach der weitläufigen Burg von Conegliano. 

Darüber abendliche Luft mit leichten, losen Wolkengewänden, 
rötlich angehaucht im zarten Ton der Pfirsichblüte. 



Venedig. Akademie. Christus, Thomas und der heilige Magnus. 

Holz, oben rund, lebensgross. Aus folgenden stilistischen Gründen reihe ich das Bild 
hier ein. Die Architektur erinnert noch an die ganz schlanke des Draganaltars und an die 
schon etwas gedrücktere des Katharinenaltars. In der Körperdarstellung ist das Bild dem 
Konstantin verwandt, jedoch von einer grösseren Vereinfachung in der Farbenwahl und von 
neuer gesteigerter Kraft des Lokaltones. Im Gesamtentwurf wird es wohl nach dem nun 
gleich zu besprechenden Londonerbild entstanden sein, da jenes schon 1497 in Auftrag ge- 
geben worden ist. Während jedoch das Londonerbild starke Teilnahme von Gehilfen verrät, 
ist dieses einfachere ganz eigenhändig ausgeführt. Es ist, wie mir scheint, gegen 1504 ent- 
standen. Die Notiz ^) eines Dokumentes dürfte die stilfstische Datierung noch etwas belegen. 

In einer nach hinten offenen Bogenhalle, deren vorderer Eingang 
durch den Rahmen gebildet war, geht die Handlung vor sich. „Ein 
Bild voll ernster Gestalten, die den Mangel an dramatischem Inhalt 
fast vergessen machen," schreibt der Cicerone darüber. Dieser Mangel 
ist jedoch gar nicht so gross, wenn wir Cimas Ausdruckssprache genau 
kennen. Mit Farbe, Licht und Schatten sagt er aus, was ein Floren- 
tiner durch Form und Bewegung gegeben hätte. Alles liegt in dem 
prächtigen, farbigen Gegensatz von Thomas und Christus. Magnus 



^) I. Wie Boschini, R. M. p. 34, angibt, stammt das Bild aus der scuola de mura- 
tori: „vie apresso la scuola de muratori nella quäle la tavola doli' altare e di mano di Bat- 
tista di Conegliano dove si vede N. Signore che mostra la piaga del costato a S. Tomaso e 
vie S. Magno vescovo." 

2. Nun finden sich im archivio d. Stato in Venedig bei den „arte dci mureri busta 
407" fasc.^ 3.^ c.<* 3 c 3 t.^ zwei Notizen, a) „1493, ^o ^e decembri . . . la schuola di 
mureri posta in la contra de San Samuel", b) „1502, 5 del mese de zener . . . cantare 
una messa solemne in canto al altar de san Tomaso posto in ditta schuola di mureri apreso 
san Samuel . . ." 

Da nun bei Boschini und auch in der Notiz b nur von dem Altar der Schule ge- 
sprochen wird, so hat sicher Cimas Bild diesen Thomasaltar geschmückt, und ist es wohl, 
da der Altar 1502 (posto) zum erstenmal erwähnt ist, auch in dieser Zeit etwa bestellt 
worden, früher kann das Bild ja sicher nicht sein, aus stilistischen Gründen. 
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stellt nur das Gleichgewicht her. Er ist in Farbe und Bewegung 
völlig gestillt, sodass alle Kraft den Hauptfiguren bleibt. 

Thomas tritt, scharf im Profil, von links her hastig auf Christus 
zu, in gleicher Richtung wie das Licht, sodass er einen schmalen, 
scharfen Schatten vorauswirft, schräg über die schimmernden Fliesen 



Nach einer Original-Photographie Venedig, Akademie, 

von Anderson-Rom. 

hin und sein Haupt, sehnsüchtig Christus zugestreckt — durch die 
ansteigende Linie ^) zum Kinn- so ausdrucksvoll — völlig im Schatten 
liegt. Sein Rock ist saftig grün, der Mantel tief karminrot. Das 
über die linke Schulter geschlagene Mantelende flattert nach, so 
ungestüm eilt er auf Christus zu. Christus dagegen steht in völliger 
Ruhe, mitten in der Halle. Beinahe en face wendet er sich milde 



*) Echt ilalienische Gebärde, bei Kleonora Düse zu beobachten als Ausdrucksform für 
eben diese Empfindung. 
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Thomas zu, fasst die ihm entgegengestreckte Hand und fuhrt die 
Finger sachte nach seiner Seitenwunde. Er wird vom Licht be- 
strahlt, sodass er im weitbauschigen weissen Mantel als der Verklärte 
erscheint. 

Zu diesem köstlich zusammenklingenden Farbenakkord von durch- 
sonnter Glut, tritt als raumwirkender zurückspringender Gegensatz der 
ferne kühlblaue Luftton. Ein Durchblick über g^üne Wiesen, wal- 
dige Gehänge und duftige Bergzüge, bald im Licht, bald von Wolken 
beschattet, steigert noch die wohlige Erscheinung des weiten sonnigen 
Raumes ! 



London. Nationalgalerie, No. 816. Christus inmitten seiner Jünger 
zeigt Thomas die Wundmale. 

Bezeichnet, datiert 1504. Holz, oben rund, '/^ lebensgross. 

Das Gemälde stammt aus S. Francesco in Portogruaro, wo sich der ursprüngliche 
Marmorrahmen noch befindet, am Thomasaltare, dem ersten Altare rechts vom Eingang. 

Über die Leidensgeschichte des Bildes, bis es in die Nationalgalerie unter Glas ge- 
bracht worden ist, hat Botteon (o. c. p. 98) des längeren berichtet. Das Bild ist schon 1497 
(o. c. D. F.) von der Geisselbruderschafl zu Portogruaro bestellt, ihnen aber erst 1504 
abgeliefert worden. Demnach bildet die Tafel den Schlussstein einer längeren Entwicklung. 
Die Landschaft, der Johannestypus, die Rosettendecke, der Boden mit verschiedenen Be- 
leuchtungsschichten sind Weiterbildungen der Motive des Draganbiides. Die Gruppe zur 
Linken ist mit dem Berliner Anianusbild verwandt von ca. 1499. Der sich vorbeugende 
Alte neben Petrus zur Rechten Christi weist vorwärts auf die Parmensergruppe. Der Farben- 
geschmack ist der gleiche wie in der Estemadonna von 1504. Der Vortrag, dem grossen 
Format entsprechend breit und, soviel noch zu sehen ist, teilweise von der Hand eines Atelier- 
genossen wie etwa im Anianusbild. Einige wichtige, jetzt ruinierte oder schlecht restaurierte 
Partieen lassen sich durch ähnliche oder gleichzeitige Bilder rekonstruieren. So das helle 
Scharlachrot und das saftige Grün im Kleide des Thomas nach dem prächtigen Farbenakkord 
der bald zu besprechenden Estemadonna. Das störende Zinnober im Rock des äussersten 
Jüngers rechts ist sicher aus rein logischen (der obere Teil des Rocks ist karminrot) und aus 
kompositionellen Gründen (er wirkt zu laut) in kühleres Karmin zu dämpfen. Auch die Luft 
dürfen wir uns klarer, leuchtender vorstellen, wie im Thomasbild in der ven. Akademie. Das 
Bild, für den Nahblick zwar verdorben, gibt doch in der Distanz, für die es geschaffen ist, 
eine wohl annähernd ursprüngliche Wirkung. Die Abbildung gibt jedoch eine falsche viel 
zu geringe Vorstellung des Originals. Das Bild bietet, wie mir scheint, clie erste und ausser 
einer Nachbildung in Treviso — dem Luciani zugeteilt — die einzige Darstellung dieser 
Aufgabe im damaligen Venedig.^) 

Das Bild stellt dar die Stelle in Johannes XX, 26—28. Die 
Grundstimmung der Jünger im geschlossenen Raum ist Freude über 



^) Vergleiche auch Dürers kleine Holzschnittpassion. B. 49. 
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das Erscheinen des Meisters, davon löst sich ab und wird Hauptmotiv: 
Christus und Thomas. Während beim Abendmahl, einer parallelen 
Aufgabe, die Unterstimmung düster ist, und der lange Tisch, die 
breite Refektoriumswand mit ihren schweren Horizontalen das passende 
Raumgebilde für sie gewähren, so drängen hier die zwölf stehen- 
den Männer zur Vertikalkomposition. Dazu tritt noch die jedem 
Venezianer eigene Sehnsucht nach dem hohen, luftigen, womöglich ge- 
wölbten Raum. Kurz, in der Aufgabe schon, sind die Vorbedingungen 
gegeben zu einem Raum, der wie Form gewordene Stimmung des 
Vorganges erscheint. 

Wir sehen in einem hohen Saal, der von rechts her durch hoch- 
gelegene, schlanke Rundbogenfenster vom Lichte gleichmässig erhellt 
wird, etwa wie Mittags bei leicht verdecktem Himmel. Auf den 
Fliesen, abwechselnd gelb und zartrot, erwärmt sich das Licht und 
sucht in den länglich ovalen Schatten der Personengruppe einzu- 
dringen und wirkt, leise vibrierend, schwebend, eminent malerisch. 
An der dem Lichteinfall entgegengesetzten schmalen, grauen seitlichen 
Wand zur Linken steigt es aufhellend empor und nimmt an der an- 
stossenden breiten Rückwand ^) ganz leise an Kraft ab, sodass es das 
Dunkel im Winkel zur Rechten nicht ganz zu durchdringen vermag 
— und so die grösste Dimkellieit direkt an die grösste Helligkeit 
stösst. Ein schmaler Fries führt von der Wand zu der, dem bewegten 
Fussboden entsprechend, kassettierten Decke aus warmbraunem Holz 
mit goldenen Rosetten auf dunkelgrünem Grund. Durch zwei hoch- 
stehende, schmale Fenster schafft er Luft und einen Ausblick hinaus 
über den Hügel in die blaue Luft — und alle diese Motive haben 
Bezug auf die Hauptsache, sind zusammengesehen! 

Der Bergzug schliesst ganz diskret die Jüngergruppe zusammen ; 
die nach den Seiten hin gerückten Fenster verstärken die stille Wir- 
kung der Mittelgruppe. Überhaupt schon der obere Abschnitt des 
Rahmens, wie er anläuft, die Seitenwände zusammenfassend, dann 



*) Die Wahl der stillen, breiten Wandfli^cbe für Licht und Stimmung ist kühn. Wie 
wundervoll sie wirkt, zeigt ein Vergleich mit der daneben ganz unfeierlich wirkenden Nach- 
bildung Lucianis in Treviso. 

Die stille Wand ist wiederum eines jener vielen uns in Venedig begegnenden Motive, 
die dann in Holland im 17. Jahrh. wieder aufgenommen und mit höchster Vollendung ge- 
löst werden. 
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nach kurzer, horizontaler Ruhe in breitem Bogen alles überwölbt, 
beschneidet, den Einblick bestimmend für den Eindruck eines Raum- 
gebildes von weihevoller Stille, was die flache Decke nicht zu er- 
wecken vermocht hätte. 

Mitten in diesem graulichen, hellen Saal sind sie versammelt. 

Christus in ihrer Mitte, zu 
beiden Seiten je zwei Jünger, 
Kompositionspfeiler , ihm 
zugekehrt, von denen aus 
die übrigen untergeordneten 
Gefährten in je zwei Bogen- 
nischenartig den Meister 
umgeben. Dadurch wird 
für den Gesamteindruck die 
zeitlich geforderte Ruhe des 
gewohnten Heiligenbildes 
gewahrt. In diese Gruppe 
kommt nun Bewegung 
durch die Worte Christi an 
Thomas: „Reiche deinen 
Finger her, und siehe meine 
Hände; und reiche deine 
Hand her, und lege sie in 
meine Seite, und sei nicht 
ungläubig, sondern gläubig." 
Von links tritt Thomas he- 
ran und antwortet: ,.Mein 

Nach einer Original-Photographie London, Nationalgaleric. Herr, Und mein Gott*'*, haS- 
von Hanfstängl-Munchen. ' ' 

Von 1497— 1504. tig, in scharfem Profil, in 

scharlachrotem Mantel. Er 
legt seinen Finger in die Seite Christi, der dasteht, erstanden, alle 
überragend, beinahe en face, in edlem Kontrapost, in hellleuchtendem 
weissen Mantel, das Haupt milde dem Jünger zugewandt, vor der 
grauen stillen Wand. 

Die Be weg ungs welle, welche die ganze linke Seite erfasst hat, 
teilt sich unwillkürlich auch der Landschaft mit; indem die Bewegung 
an dem sich heraufziehenden Weg, dem rechts hinansteigenden Hügel- 
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rücken in der Vertikalen des Turmes gerade da aufgehalten wird, wo 
sie auch in der Jüngergruppe anprallt: in Petrus zur Rechten Christi. 
Petrus steht im Profil da, die Arme über die Brust gelegt, in warmem, 
goldbraunem Mantel; ein feiner Kontrast zur lichten Erscheinung 
Christi und zum heftig erregten Thomas. Die andern Jünger sind 
in Farbe und Bewegung untergeordnet. 

Obschon die Tafel nur noch eine Ruine ist, spricht, nach liebe- 
vollem sich Hineinleben, Cimas Künstlerseele klar zu uns. Cima gibt 
mehr, als er zuerst verspricht. Er erfindet schlicht, empfindet echt 
imd frisch. In der Einzelform, in Bewegung, Draperie entwickelt er 
sich langsam, doch sichtlich, kaum zu grösserer Schönheit und Be- 
wegung, mehr nach vereinfachender Klarheit; im Raumgebilde jedoch, 
im Zusammensehen von Raum und Gestalt, sodass der Vorgang, 
also eine Bewegung, wie eine leise Welle das Bild durchzieht, darin 
wächst Cima zusehend. 

Auch in der Schönheit der Farbe an sich, und in der seinem 
Temperamente entsprechenden klaren, hellen Atmosphäre, entwickelt 
er sich. 

Der künstlerisch tiefe Gedanke: der heftigsten Bewegung den 
lautesten Farbenton zu geben, erscheint vollends wie ein Aufstieg zu 
ungeahnter Höhe! 

Jakob Burckhardt nannte dies Bild eine der schönsten Grruppen 
der Bellinischen Schule^). 



^) Beiträge 131. 



Burckhardt, Cima da Conegliano. 
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Hauptperiode 1504 bis 1510. 

Höhepunkt seines Schaffens. 
Este. S. M. delle Consolazoni. Madonna mit Kind. Von 1504. 

Bezeichnet und datiert 1504.*) 

Holz. */^ lebensgross. 

Das Bild befindet sich jetzt noch im fein verzierten, ursprünglichen Goldrahmen, ein- 
gelassen in ein marmornes Altargehäuse, freistehend mitten in der Kapelle der Empfängnis, 
die das linke Seitenschiff abschliesst. 

Kaum hat man das Portal überschritten so leuchtet's schon ent- 
gegen, flammend rot, wie ein Beet roter Tulpen im Sonnenschein. 
Näher herangekommen klingt ein saftiges Grün dazu, und, gebettet 
in diesen kostlichen Farbenakkord, flimmert ein zartes Korperchen, 
schimmernd wie Alabaster. 

Dicht vor dem Bild löst sich die Farbenpracht in klare Form. 
Von links her fallt Licht ins Bild. Auf dem kleinen Knaben, welcher 
der Mutter zustrebt, treibt es ein lebendiges Spiel. Dann gleitet es 
weiter, fallt auf der Mutter Antlitz und dringt in die Schatten ein, 
welche das Kopftuch wirft, wirkt durch Reflexe ausdrucksvoll auf- 
hellend, entzündet sich vollends im scharlachroten Rock^), wirkt noch 
lebendig im knittrigen Mantel vom tiefem Blau des Saphirs und klingt 
dann leise aus in den vertikalen Faltenwellen des grünen Vorhangs. 
Während dieser Vorhang der Madonna einen stillen Grund bietet 
und zugleich sie bindet, wird das Auge hinter dem lebhaft bewegten 
Knaben hineingezogen in die feuchte Luft der Landschaft. 



^) Gestiftet von Dr. Hieronymus Gazzo und Daniel Renier aus Venedig. In einem 
Manuskript des 18. Jahrh. liest man über das Bild: „Fu fatto nel mese di Giugno 1504, le 
fu dato per una mercede L. 78. 8." „la cassa fu fatta da maestro Francesco Mantovano per 
L. 13." [Botteon o. 'c. 224.] 

*) Cima bricht der Farbenfreude wegen die Convention des karminroten Rockes. Zu 
gleicher Zeit hüllt Giorgione seine Madonna zu Castelfranco in tiefes Grünl 
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Doch das Hauptmotiv^), wozu Farbe und Licht nur die fröhliche 
Einleitung bringen^ gibt erst die Begegnung der vier Hände als klarer 
Formausdruck für die Gefühle, die Mutter und Kind verbinden. — 
Die Madonna sitzt auf einem Steinblock, beide Beine breit neben- 
einandergestellt. Mit der rechten Hand bildet sie eine Lehne für den 
kleinen Rücken des Kindes, das auf ihrem rechten Knie sitzt. Mit 
den Fingerspitzen der Linken berührt sie tippend die weiche Haut. 



Nach einer Original-Photograph ie Eiste, 

von Naya. 

Von 1504. 

Das Haupt neigt sie leicht dem Kinde zu und blickt sinnend in leiser 
Wehmut nieder. Der Kleine dagegen in kindlichem Liebesbedürftiis 



*) So innig ist hier die Empfindung in der noch etwas steifen Form durcligebrochen, 
dass unwillkürlich ein nordisches Bild in der Erinnerung aufsteigt, ein Bild von wunder- 
samem Liebreiz — wo Mutter und Kind sich küssen — die Madonna des Quentin Massys 
in Berlin, auch farbig, durch das leuchtende Rot von ähnlicher Stimmung, wenn auch aus 
viel verfeinerter Kultur hervorgegangen. 

4* 
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strebt der Mutter zu. Er fasst mit dem rechten Händchen an den 
Rpcksaum, dass das weisse goldgesaumte Hemd sichtbar wird, schlingt 
das linke Ärmchen um der Mutter Hals, schaut auf .... und lächelt! 



Modena. Galleria Estense. No. 143. Beweinung Christi vor der 

Felsengruft. 

Holz, oben rund. '/^ Icbensgross. 

In der Gestalt des Johannes dürfen wir das Portrait des Stifters Albertus Pius von 
Carpi*) erblicken. 

Das Bild gehört der Formengebung , dem Farbenauftrag nach zur Parmcnsergruppe. 
bcr Typus des Joseph von Arimatia kehrt im Petrus Martyr der Brera wieder. Ein Ver- 
gleich mit der Anbetung in Carmine weist dieses Bild an den Anfang der Hauptperiode. 

Von links oben fallt Licht herab; es gleitet an der offenen völlig 
dunkeln Felsenkammer vorbei, ohne einzudringen, streift über die Ver- 
sammelten, schimmert in breiten weichen Flächen auf dem Körper 
des Toten, ihn gleichsam verklärend. 

^) Eine alte Tradition [siehe Vcnturi, galerie estense p. 229] berichtet, dass das Bild 
von Albertus Pius von Carpi, einem Bewunderer Cimas, bestellt und sehr hochgehalten 
worden ist. Er soll es mit nach Rom genommen und später in die Kapelle des Aeneas 
Pius in S. Nicolo zu Carpi gestiftet haben, woraus es dann 1824 Franz I. seiner Gemälde- 
galerie einverleibt hat. 

Es wird auch überliefert: Albertus Pius sei selbst darauf porträtiert [Cr. Caval- 
caselle o. c] Da Albertus noch ein junger Mann ist [geb. 1481, gestorben 1537] können 
nur Johannes und Joseph v. Arimatia in Betracht kommen. Die Züge des letzteren kehren 
ganz ähnlich im Petrus Martyr in der Brera wieder. So haben wir wohl im Johannes das 
Porträt zu erblicken. Diese Vermutung unterstützt ein Bild bei Ludwig Mond in London. 
„Porträt des Albertus Pius, von Peruzzi," das eben diesen Johannestypus, -wie mir scheint, 
gereift und römisch stilisiert wiedergibt. [Vergleiche die Einzelheiten der Züge: Augen, 
Schnurrbart etc. Abb. p. 46.] 

Doch noch eine weitere Erwägung vermag diese Hypothese zu bekräftigen. In der 
Sammlung des Grafen Paul StroganofF in Petersburg [in dem Album im Rathaus zu Cone- 
gliano nur in einer Umrisszeichnung reproduziert] befindet sich eine Beweinung vor dem 
Kreuz von Cima aus S. M. d. Carmine in Venedig. Sie erscheint, wenn auch, wie Cr. 
Cavalcaselle berichten, Schülerhände mit tätig waren, wie eine formale Korrektur der so ähn- 
lichen Darstellung in Modena, welche durch das Doppelmotiv des toten Christus und der 
ohnmächtigen Maria gespalten erscheint. Im Petersburger Bild liegt Christus im Schoss der 
Maria, während die andern diese Zentralgruppe symmetrisch umschlicssen. Ich glaube nun, 
dass dieses Zcntralmotiv , das natürlichere, dem Symmetrie liebenden Zeitgeschmack ent- 
sprechende ist, und dass das Doppelmotiv des ohnmächtig zurücksinkenden und des zu 
unterstützenden Christus geschaflFen ist, um dem Stifter Albertus Pius das seelisch so zarte 
Liebesrecht einzuräumen, das Haupt des Toten zu stützen. 
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Christus ist wie der Lichteinfall von links nach rechts hin diagonal 
hingelagert. Er wird von seinen Freunden hochgehalten. Die Rechte 
ist auf den niedem Felsensitz herabgesunken; die Linke liegt im Schoss 
der Mutter, die ohnmächtig zurücksinkt, von zwei Frauen unterstützt. 



Nach einer OriginaUPhotographie Modena. 

I [ von Anderson-Rom. 

Pietä. 

Franz und Bemhardin schliessen zu beiden Seiten die geistig 
und formal gespaltene Gruppe zusammen, hierzu trägt noch die dunkle 
Silhouette des Felsengrabes bei; und vor dem Original tritt der for- 
male Fehler beinahe ganz zurück, so wundervoll schimmert der ver- 
klärte Körper, alles dominierend. Er ist nischenartig gebettet in 
kostlich funkelnde Farben: rot, grün, gelb, blau, violett; und diese 
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werden durch die ruhig gedämpften, graubraunen Mönchskutten zu 
beiden Seiten in ihrer Leuchtkraft und ihrer zusammentönenden 
Harmonie noch gehoben. Zugleich gibt das helle Schimmern — das 
vor allem das Auge fesselt — den Anlauf zu einem herrlichen Raum- 
zug, indem das höchste Licht, auf Christi Leichnam, mit der tiefsten 
Dunkelheit, in der Felsgruft, zusammenklingt. Der Blick wird 
so hinaufgezogen in das tönende Dunkel der Grabkammer, prallt 



Dixon-Photographie. London, Ludwig Mond. 

Porträt des Albertus Pius von Carpi. 

Von Penizzi. 
Vergleiche den Johannes in der Beweinung. 

davon ab und sinkt dann nieder über den schräg gelagerten Körper 
herab, bekommt aber durch die Haltung der Maria eine neue Rich- 
tung, hinauf zum Kalvarienberg wo — wie im Echo — die köstlichen 
Farben, rot, blau, grün widertönen, hell, kurz, in den Figuren vor 
der Luft. Von da wird das Auge noch weiter hineingezogen, mehr 
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der Bildmitte zu, wo im Vordergrund die schroffe dunkle Felssilhouette 
herablauft — der Sonne nach, — die hinabgesunken ist. 

Die abendliche Luft, in der vollen Schönheit der Stunde, ist 
rotlich gefärbt und hat sich verdichtet in horizontale grauliche Wolken- 
streifen. Vorn über der Gruppe schweben vier Cherubinköpfchen 
nicht mehr teilnamlos, des horror vacui wegen, sondern gleichsam 
Gestalt gewordene klagende Töne im Raum. 

Cima hat, wie es seiner sonnigen Natur und der Stimmung im 
damaligen Venedig^) entspricht, dem Thema die- lichte Seite abge- 
wonnen. Christus hat ausgelitten. Abendfrieden breitet sich über 
die Landschaft aus. Der krampfhafte Schmerz ist stiller Wehmut ge- 
wichen. Tief traurig schaut Johannes in die Züge seines Meisters, 
liebevoll stützt er sein Haupt mit den Händen in wundersam zarter 
Gebärde ... es ist ja auch die Zeit der stillsten Bilder der Welt! 



Parma. OallerieSöl. Madonna und Kind an der Kirchenmauer zwischen 
dem Erzengel Michael und dem hl. Andreas. 

Holz, oben rund. ^/^ lebensgross. 

Aus der S. Annunziata zu Parma. Der Madonnentypus weist noch auf die Estema- 
donna zurück, doch ist die Farbenharmonie etwas entwickelter; der Andreastypus ist uns 
schon im Thomasaltar in London begegnet; das Motiv des über den Sockel hingelegten 
Mantels kommt im Petrus Martyr der Brera wieder vor, auch der Kindertypus ist der gleiche. 

Von rechts her ragt die Ruine einer Renaissancekirche ins Bild, 
so dass die durch ein Portal unterbrochene Fassade sich bildeinwärts 
vertieft. Auch das Licht fällt von rechts ein und wird von der Archi- 
tektur aufgehalten, so dass der ganze Raum abwechselnd in helle und 
dunkle Pläne zerfallt. 

An der Grenze von der vordersten hellen zur dunkeln Zone be- 
finden sich die Gestalten, in gleicher Scheitelhohe, in stiller Symmetrie 
durch diskrete Kontrastkette verbunden. 



^) Giov. Bellini zeigt schon in seinem Frühwerk: der pietä in der Brera, wo sein 
Gefühlsleben noch tief erregt ist, was ja die Wahl seiner Darstellungen klar erweist, jene 
echt venezianische Noblesse im verhaltenen Gefühlsausdruck. Während seine Zeitgenossen 
den Schmerz in seiner verzerrenden Wildheit geben, so stellt er ihn in der vollen Tiefe des 
Weh's dar, wo das Herz wohl zittert, aber der Mund verstummt, die Glieder wie gelähmt 
sind. Dabei dämpft er die Farben zu weichen Mollakkorden, so dass nur in einer zucken- 
den Linie der Draperie etwas durchdringt von der verhaltenen Leidenschaft. 
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Zur Rechten steht Andreas leicht gebeugt ans massive Kreuz 
gelehnt mit wallenden Locken, langem weissem Bart, in saftig grünen 
Mantel gehüllt, sich prächtig abhebend von der kühlen mit fein- 



Nach einer Original-Photographie Parma, Galerie, 

von Anderson-Rom. 

Madonna mit S. Michael und S. Andreas. 

gefaserten Marmorplatten inkrustierten Wand. Der Kurve des ge- 
beugten Alten antwortet der leichtgeneigte Oberkörper der sitzenden 
Madonna, so dass sie beide das Kind in ihrer Mitte umschliessen und 
zugleich die Energie der Vertikale im Nacken, Rücken, Händchen 
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des Kindes durch Gegensatz verstärken, so dass es, obschon das 
Kleinste, zur Hauptsache wird, den vollen tiefen Kinderblick heraus- 
schickt und wie von einem Throne segnet. 

Die hier kurz, aber wuchtig angeschlagene Vertikale klingt aus: 
frei, spielend gelöst in der jugendlichen blondgelockten Gestalt des 
Erzengels Michael zur Linken. Mit der Rechten fasst er die lange, 
dünne Lanze, in der Linken hält er graziös die Wage, in deren zwei 
Schälchen sich Sonnenstrahlen gefangen haben. In rotem Panzerhemd, 
luftig flatterndem weissem Mantel, in voller Jugendfrische steht er da 
vor der duftigen Landschaft und schaut seitlich aus dem Bilde. 

Um nun bei dieser schlichten Bindung der Gestalten doch die 
Mittelgruppe gebührend herauszuheben, setzt er sie vor die sich rasch 
verkürzende Fassade^), die an Formen, Licht und Schatten reich ist 

Wie gebe ich der kleinsten Gestalt die grösste Wucht, wie der 
mittleren Gruppe die höchste Bedeutung und wahre dabei stille Har- 
monie? Diese Probleme hat Cima mit intuitiver Frische, mit tiefem 
Sinn fürs schlicht Grosse gelöst. 



Mailand. Brera No. IQl. Petrus Martyr mit Nikolaus und Benediktus. 

Um 1506. 

Holz, oben rund, lebcnsgross. 

Das Bild stammt aus der nun abgerissenen Kirche des Corpus domini zu Venedig. 
Es wurde von Benedetto Carloni am 5. November 1504 bestellt, ist aber wohl erst nach 1506 
ausgeführt worden, da in dieses Jahr die letzten Bezahlungen fallen für den Marmorrahmen, 
nach dem der Maler sich ja zu richten hatte.^) 

Durch einen Marmorrahmen, dem plastisch gebildeten Eingang 
zum kuppeligen Raum, sehen wir in ein hohes von rechts oben 



^) Dieses originelle Architekturmotiv, gleichsam eine wundervolle Begleitung zu einer 
einfachen Melodie, hat jedenfalls andre Künstler tief angeregt. Eine Frucht dieses künst- 
lerischen Gedankens scheint mir z. B. der Chrysostomus des Luciani in S. Crisostomo in 
Venedig zu sein, wie er vor der verkürzten Wand sitzt. Auch im Thomasbild zu Treviso 
geht er ja von Cima aus. Dürers Mauermadonna zeigt einen gleichen Gedanken in nordischer 
Prägung. 

*) I. Sansovino [C. N. p. 62] erwähnt das Bild „San Pietro martire, San Nicolö, 
S. Benedetto in Corpus domini." 

2. Cicogna ^Inscriptiories venez.. vol. II 29] erwähnt eine Grabinschrift mit „Nico- 
laus Carlone et Bencdictus." 

3. Nun befindet sich — ich verdanke diese Mitteilung Professor Paoletti — im ar- 
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belichtetes Kreuzgewölbe. Darin stehen die drei Heiligen feierlich bei- 
sammen. Doch vor allem packend wirkt die Gestalt des Haupt- 
heiligen, des Petrus Martyr, hoch erhaben, in voller Face, auf acht- 
eckigem Marmorsockel mitten im Raum. Vor ihm auf der Sockel- 
basis sitzt ein Kind und stimmt die Laute. Diese Gestalt ist von 
grossem Liebreiz im Ausdruck, von entzückender Erfindung in Be- 
wegung und Draperie. Sie zieht den Blick an, tränkt ihn ganz diskret 
mit der Vertikale, die hier die Stimmung angibt — wie eine Tonart 
in der Musik — so dass er nun hinaufsteigt zur feierlichen Gestalt des 
Heiligen, die sich, im weissen Rock und schwarzen Mantel, ganz fre 
von der blauen Luft abhebt. In der linken Hand hält Petrus einen 
Palmzweig, die Rechte erhebt er zum Segnen, doch nur wenig, 
denn der Mantel fallt schwer über den Arm herab. So klingt die 
Vertikale in der Hand nur leise aus, wird aber nochmals aufgenommen 
in der vom Gewölbe herabhängenden Ampel. Hier prallt sie an, ihre 
Kraft bricht sich — wie ein feiner Wasserstrahl an der Grottendecke 
— und rieselt nach allen Seiten an den Gewölbenähten imd Flächen 
herab, bis auf das breit ausladende Gebälk. Hier tritt die Horizon- 



chivio di Stato: scuola grande di Carita busta 73, fasc«. 550 q«. f. die „Comissarie di 
Benedeito Carloni" mit einem Testament vom 5. Nov. 1504 folgenden Inhalts: 

„Ego Benedictus Carlone. q. Dni Nicolai de confinio S. Joannis . . . el corpo mio 
voio sia sepulto nell' archa del q"™. diletto mio padre nella giescia del Corpus Domini ... Et voglio 
che nel allar de S. Piero martirc dove ^ la sepoltura nostra, sia speso ducati ottanta vcl circa, 
et quando se spendeseno ben ducati diexe de piu son content© in far un altar con sue colo- 
nelle candelicri stagnadi con tre figure in su lo altar, in mezo la ligura de S. Piero 
martire, S. Nicolo e S. Benedetto dalle bände e la figura de la Nostra de sora . . . 
5. Novembre 1504." 

Es folgen noch Abkommen mit Steinmetzen Francesco und Bartolomeo, wohnhaft in 
S. Lucca am 23. September 1505. Ihre letzte Bezahlung erhalten sie im April 1506. 

4. Aus „Scuola Grande d. Carita: ordinarie delle succcssionii delle guardiani e 
compagni." 

fratelli morti 1450 — 1545. Folgt dann: 

,,1477 Nicolo Carloni nostro fratello passa di questa vita . . ." „24. Dez. 1504. 
Benedetto Carloni guardian grande passa di questa vita e fu sepolito al corpus domini in 
un archo.'* 

5. Aus dem Testament folgt, dass er kinderlos war, dass jedoch seine Gattin noch lebte, 
„ordino che Zuan Sarasin mio schiavo debra compir anno otto a scrvire Paula mia 

consorte." . . . „e si Zuane Sarasin se portasse ben resti libero e franco". 

6. So dürfen wir sicher annehmen, dass das Bild, da noch die Frau des Stiftenden 
zur Ausführung des Testamentes drängen konnte, wohl 1506 entstanden ist, gleich auf das 
Fertigstellen des Marmorrahmens hin. Stilistisch passt es ganz in diese Zeit. Cima übergeht 
aus künstlerischen Rücksichten „la figura della Nostra donna." 
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tale auf, die sich wiederholt, in der fernen Wolkenwand, in den lichten 
und schattigen Zonen der sich schnell verkürzenden Bodenfliesen und 
im Landschaftscharakter. 

Vor den Pilastem und Pfeilermauern, auf welchen die Gebälke 



Nach einer Original'Photographie Mailand, Brera. 

von AndersoD'Rom. 

Glorifikation des Petrus Martyr. 

ruhen, stehen zur Linken Nikolaus, zur Rechten Benediktus; mächtig, voller 
verhaltener Energie, durch den Reichtum an Flächen, die sie überschnei- 
den, Flächen von verschiedener Richtung, Belichtung und Verkürzung. 
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Auch in der Farbenfreudigkeit hält er zurück, zu Gunsten des 
Hauptheiligen, der in seiner schlichten schwarz und weissen Tracht 
nur einen einfachen Farbenakkord zulässt. Er dämpft das Rot und 
Grün im Ornat des Nikolaus. Benediktus hüllt er in einen langen 
weiten Rock vom tiefsten sammetartigen Schwarz und gibt ihm einen 
Stab von weisschimmerndem Elfenbein. Ein Zweiklang, der etwas 
malerisch unendlich Schönes in Erinnerung ruft: Giovanni Bellinis 
Benediktus in der Frari, von 1488.*) 

Dennoch bleibt dem Petrus Martyr die Hauptwirkung. Er hebt 
sich im schwarzen Mantel über weissem Chorhemd unmittelbar von 
der kühlen blauen Luft ab und erscheint so lichtumflossen. 

Lebhaft, fast etwas laut darauf hin, wirken die Farben vom im 
Kinde in weinrotem Mantel und lichtblauem seidenen Röckchen; kalt 
im Effekt, aber eminent räum wirkend, indem dies kalte Blau unwill- 
kürlich zum Kontrast hinüberführt, zum fernen komplementären, 
warmen, gelblichen Horizont. 

Dazwischen breitet sich die Landschaft aus, voller Motive, die 
liebevoll der Natur abgelauscht sind. Wie der Hirt sich unter dem 
Baum gelagert hat, auf seinem Dudelsack spielt, und der Hund seinem 
Herrn unverwandt anschaut ; wie die leichten Wellen ans Ufer schlagen, 
Schaumkrönchen ablagernd; wie sich die Seeburg ^) im Wasser spiegelt. 
All dies das Auge erfreuend, zugleich auch noch raumwirkend durch 
die Beziehung zueinander! 

Schon in frühem Bildern wurden wir der tiefen Wirkung ge- 
wahr, welche San Marco auf Cima ausgeübt hat In der seitlichen 
Vorhalle hat er in den Zwickeln des zweiten Gewölbes ganz getreu 
die Propheten kopiert; wie wir dies beim Montinialtar in Parma sehen 
werden. Gleich daran stossend in der untern Fläche eines Quer- 
bogens befindet sich das Mosaikbild des hl. Petrus Martyr in seiner 
dunklen Vertikale von herber Grösse. 

Ich glaube, dass die Gestalt sich Cima unauslöschlich eingeprägt 
hat, und dass nur die Gelegenheit hat kommen müssen, den Eindruck 



*) Sehr schön beschrieben in Roger Fry's Giovanni Bellini. Dr. F. Knapp: Fra 
Bartolomco p. 89 schreibt von den beiden Farben : „die Kontrastierung der Gewandstücke in 
Schwarz und Weiss weist auf venezianische Einflüsse." 

*) Wie mir scheint, dürfte diese Seeburg eine Erinnerung an Sermione am Gardasee 
sein. Das mächtige Kastell steht heute noch. 
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künstlerisch zu entwickeln. Dieses Erinnerungsbild verbindet sich mit 
einem echt venezianischen Eriebnis: dem packenden Anblick einer 
dunklen Gestalt vor heller Luft. Das Kreuzgewölbe als stimmungs- 
voller Raum für die Gestalt ergibt sich aus dem gleichen Trieb fürs 
leicht aufstrebende. Und all diese Motive vereinigt er in synoptischem 
Wurf zum feierlichsten seiner Werke.^— ^) 



Parma. Oallerie No. 360. Madonna und Kind mit sechs Heiligen vor 
der Nische eines Kuppelraumes. Um 1507. 

Holz, oben rund. ^/^ lebensgross. 

Altartafcl der Familie Montini, aus ihrer Kapelle im rechten Querschiflf des Domes zu 
Parma. Etwa 1507 gemalt.*) 



^) Das einzige Bild, das Vasari erwähnt [unter Carpaccio]. 

*) Aus dieser Zeit scheint mir auch die kleine oblonge Tafel im Berliner Museum zu 
sein. Sind auch die Ränder beschnitten, so kann das Bild kaum grösser gewesen sein, wie 
sich aus seiner Architektur ergibt, das heisst: der Art und Weise wie die Hauptmotive: 
die drei Bäume, die Fechtenden, der Flötenbläser in der Landschaft sitzen. Der Stoff ist 
wohl einem Ritterroman entnommen. Der grosse Zauber des Bildchens beruht auf der in- 
timen Naturanschauung, der architektonischen Gesinnung, mit der Cima komponiert. Auf 
andere kleine Tafeln, wie die köstlichen Tondo's in Parma, dem David und Jonathan bei 
Salting, dem Frauenkopf im Poldimuscum einzugehen würde zu weit fiihren. Sie sind alle 
„charming*' wie der Engländer sagt. Sie sind auch von ihm zuerst gewürdigt und gesammelt 
worden und es werden sich noch manche in dortigem Privatbesitz befinden. 

Die Zeichnung Carpaccios, 5, beim Duke of Devonshire zeigt in der Landschaft mit 
der Berlinertafel einige Verwandtschaft. „Reproduction of drawings by old Masters in the 
collection of the Duke of Devonshire at Chatsworth, by Arthur Hom 1902." 

') A. I. Der Katalog der Gallerie gibt an, dass das Bild aus der Kapelle Montini 
im rechten QuerschiflF des Domes stamme. 

2. AUodi: serie cronologica dei vescovi di Parma [vol. I, p. 146] beschreibt die Ka- 
pelle [1856]: ,,nella capella che guarda, a meriggio, quondam Montini, ora della Rosa Prati, 
e un dipinto di Cristoforo Caselli, che rapresenta Dio padre, e di lui pure e il chiaroscuro 
sotto l'arco del bellissimo deposito del Canonico Bartolomeo Montini, che viveva ancora 
nel 15 13, scultura del 1507 di Giaufrancesco Grado, del medesimo scultore e l'antica 
balaustrata in marmo di questa capella, detta di Madonna dalle neve, fui dipinto da Giam- 
battista Conegliano." 

3. Da die Malerei der Halbkuppel, Gottvater, übrigens genau wie die Lünette der 
frühen Bologneser Madonna des Cima, da das Grabmal des Bart. Montini, da die Kapellen- 
schranke, da all dies mit dem Wappen der Montini geschmückt ist, so dürfen wir auch 
sicher annehmen, dass die Hauptzierde, das Bild des Cima, ebenfalls eine Stiftung der 
Familie ist. 

4. Da die feine Kapellenschranke und das Grabmal gleiches Material und gleiche 
Hand zeigen; da dieses Grabmal und die Halbkuppel vom selben Künstler bemalt worden 
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Die kostlichen Farben der Tafel leuchten zusammen wie die 
Edelsteine eines Juwels, das an der Sonne liegt! 



sind; da das Grabmal 1507 datiert ist, so dürfen wir weiter annehmen, dass die Bestellung 
für den Altar sicher auch in diese Zeit fällt. Der Hauptstiflende Bartolomeus Montini, 
Kanoniker des Doms, lebt noch 15 13, er hat sich aber schon bei Lebzeiten 1507 ein Denk- 
mal gesetzt, er wird auch sicher auf die baldige Ausführung des Bildes gedrungen haben. 

5. Diese Annahmen bestätigen stilistische Erwägungen. Erstens muss das Bild nach 
1505 entstanden sein, denn in diesem Jahr vollendet Giov. Bellini seinen Altar fiir 
S. Zaccheria und Cimas Bild zeigt zweifellos, dass er dasselbe gekannt hat; man vergleiche 
den Engel, die Madonna, die Thronlehne, die hL Katherina. Zweitens spricht der immer 
intensivere Lichtzug für spät: in die Nähe der Anbetung in Carmine. Endlich zeigt der 
ganz verschiedene Stil der Spätperiode, dass das Bild in diese Periode einzureihen ist So 
gelangen wir durch Stilkritik auch ungefähr ins Jahr 1507. 

B. Die Gesichtszüge der Dargestellten, vor allem der beiden JüngtiBge und des 
Täufers, sind so individuell, dass wir Familienporträts darin zu erblicken berechtigt sind. 
Sicheres darüber kann uns ein Dokument, etwa ein Testament der Familie liefern. Diese 
liegen jedoch ungeordnet im Archiv, und ist demnach ein Nachforschen völliges Glücksspiel. 

Folgende Notizen erlauben mir einige Vermutungen über die Dargestellten auszusprechen. 

1. In einem Manuskript der Bibliothek zu Parma wird Bartolomeus Montini und sein 
Neffe Giovanni Francesco, ebenfalls ein Geistlicher, erwähnt. 

In der Cronaca parmigiana di Leone Smagliardi dell'anno 1494 sino al 15 iS (pag. 431) 
steht: „15 10 di 22. Settembre furono chiamati con precetto a Milano il canonico Bartolomeo 
Montini e il suo nipote prete Giovanni Francesco Montini." Andere Familienglieder werden 
nicht erwähnt weder bei Pezzana: Storia di Parma 1484 — 1500 noch in deren Fortsetzung: 
Benassi, storia di Parma I501 — 1512. 

2. Wohl aber findet sich im Taufregistcr des Baptisteriums zu Parma unter den Mon- 
tini oder wie sie sich auch schrieben de Monti, im Gegensatz zu einer andern Parmenser- 
familie Montanus, „1478. Damiano filius Genesi de Monti." Er ist unter vielen der einzige 
dieses Namens und erklärt uns die Wahl der Heiligen Cosmas und Damian. 

3. Bartolomeus Montini, das Haupt der Familie, ist nicht auf dem Bild , das Denkmal 
schien ihm genügt zu haben, nur sein Namensheiliger ist oben im Mosaik angebracht zur 
Linken der Mutter Gottes. Das Porträt seines Neffen Giovanni jedoch möchte ich in dem 
Johannes dem Täufer erblicken, der so treuherzig seinen Bruder oder Verwandten Damian 
der Madonna empfiehlt. Wie diese beiden, so werden auch die übrigen individuellen Gestalten 
zur Montinifamilie gehören; nur Johannes der Evangelist ist auszuschliessen, er begegnet uns 
wieder auf dem Bild der Madonna an der Mauer, auch im Thomas zu London. 

C. Obgleich all dies nur Hypothesen sind, so ergibt sich wenigstens das sichere Re- 
sultat, dass wir nun das so traurig gehängte Bild — im runden Oberlichtsaal der Gallerie 
vom mächtigen Herkules Farnese bewacht — genau in die originale Umgebung versetzen 
können und so im Gesamtanblick zugleich ein feines Kulturbild gewinnen. 

Im hohen feierlichen Dom zu Parma lief so ein kleines Renaissancebild Gefahr völlig 
im Raum zu ertrinken, und nun war es nicht einmal in eine kleine Seitenkapelle bestimmt. 
Die hohe Nische des rechten Querschiffes hatten die Montini zur Familienkapelle angewiesen 
bekommen. Doch feines Stilgefühl trieb sie im mächtigen Raum einen kleinen zu schaffen, 
aus menschlich nachzulebenden Formen gefUgt. Sie Hessen eine Schranke aus rötlichem 
Marmor aufRihren. Auf niederem Sockel stehen je vier schlanke reichgeschmückte Baluster 
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Im Halbkreis umstehen die Heiligen den Thron. Eine Be- 
wegungswelle von links nach rechts durchzieht die Gestalten 
und verbindet sie. Johannes der Täufer blickt auf zur Madonna 
und empfiehlt ihr die Jünglinge Cosmas und Damian. Sie beugt 
sich leise zu ihnen herab und breitet die Rechte segnend über sie 
aus. Das nackte Christkind auf ihrem Schoss wendet sich lebhaft 
zur andern Gruppe, wo die hl. Frauen ApoUonia und Katherina und 
der greise Evangelist Johannes stehen, und segnet sie. 

Poch nicht das harmonische Farbengefunkel, nicht die sie bin- 
dende Bewegungswelle machen den Zauber der Tafel aus, erst die 
siegende Kraft des Lichts gibt dem Bild eine höhere Weihe. 

Von links her fallt das Licht ein und führt das Auge. Im Flug 
hebt es den Thron, die Säulen mit den anstossenden schmalen Wän- 
den — alles in einer Raumschicht — klar hervor, und bildet so eine 
Grrundlage für sein weiteres Spiel. Denn während es auf den breiten 
Marmorflächen ruhig, gleichmässig schimmert, dringt es in die sich 
dahinter vertiefende Nische ein, steigt hinauf in das schummrig glim- 
mernde Mosaik der Halbkuppel, verliert langsam an Kraft und schlum- 
mert gleichsam ein. In vollem Gegensatz jedoch zu diesem allmähligen 
Verdämmern, treibt es nun auf den Gestalten ein eminent lebendiges, 
zugleich bindendes, ja oft geradezu verklärendes SpieL Die schon an 
und für sich köstliche Farbenpracht der einzelnen Gewänder bändigt 
das Licht und ordnet sie einem hohem Gesichtspunkt unter: einem 
Farbenzug, der von links nach rechts durchs Bild zieht, der von ge- 
sättigten, tiefleuchtenden Tonen übergeht in zartere, völlig gelichtete. 

Von sattem Grün ist der Mantel des Täufers; saftig kirschrot, 
tief saphirblau das Gewand seines Schutzbefohlenen; goldbrokaten, 
karmoisinrot der Rock von dessen Gefährten ; karminrot und blau — 



zwischen Pilaster; dazwischen ein wohlig breiter Durchgang, darüber ein Gebälk, leicht wir- 
kend durch die Verkröpfung und den Schmuck vertikaler Palmetten. 

So war nun das Auge sofort durchtränkt mit dem LebensgefUbl der Zeit, die nach 
harmonischem Ganzen strebt, gebildet aus organisch gebundenen Gliedern in nachzulebender 
Form, von wohltuender Schönheit im einzelnen wie im ganzen. Es war so der Raum ge- 
schaffen, aus dem heraus das Bild geworden, in dem es in seinem vollen Zauber wirken konnte. 

Diese kleine Welt ftir sich, an bevorzugter Stelle im altehrwürdigen Dome der Vater- 
stadt, sie gehörte den Montini, hierher zogen sie und verrichteten ihre Andacht. Hier waren 
die hoffnungsvollen Sprossen des edlen Geschlechtes abgebildet und der Kanonikus, wohl die 
bedeutendste Persönlichkeit der Familie, hatte sich hier noch bei Lebzeiten ein prächtiges 
Gedenkmai gesetzt. Ein farbiges Bild des Familicnstolzes, der Ruhmbegierde jener herrlichen Zeit ! 
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wie üblich — das Gewand der Madonna; schon heller, braungelb das 
der Katherina; endlich lichtblau der Mantel des Evangelisten, da wo 
er beschattet ist, sonst ganz vom Lichte durchwoben, farblos. Wie 
wenn der Wind durch eine Aeolsharfe streicht: tief, voll im Einklang, 



Nach einer Original-Photographie Parma, Galerie, 

von Anderson-Rom. 

Montinimadonna. 

hell, leise im Ausklang — so, wonniglich wohl, wird's dem Auge im 
Anblick dieses Farben zuges. 

Auf dem Antlitz, den Händen der Gestalten, gewinnt das Licht 
vollends eine Ausdrucksfahigkeit , hinter der jede andere Wirkung 
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zurücktritt. Worte gibt es kaum, zart, biegsam genug solch ein Li cht - 
spiel zu beschreiben. Nur darübergleitend möchte ich das bedeut- 
samste herausheben. 

Wie das Licht aufblitzt im emporblickenden Auge des Täufers, 
wie es seinem Schutzbefohlenen über die Schläfen, den fein gebogenen 
Nasenrücken, über einzelne Fingerglieder weich herabrieselt, und, im 
Gegensatz dazu, den Gefährten voll trifft, so dass dessen aufschauendes 
Auge strahlt. Wie es dann die Oberfläche der segnend über die 
beiden Jünglinge ausgebreiteten Hand der Madonna trifft; aber da sie 
von unten gesehen wird, dies nur durch die schimmernden Ränder 
zur Erscheinung kommt, so jedoch, dass die Hand lichtumflossen, wie 
verklärt erscheint. Wie das Licht nun über die Gestalt der ApoUonia, 
die im Schatten des Thrones steht, nur so leicht herabhuscht, und die 
edel geformten Gesichtszüge, die zierlich aneinander gelegten Finger- 
spitzen aus dem Dunkel herausholt, — die Gesichtszüge, so wundersam 
weich, dass ein Lächeln darüber zu gleiten scheint. 

Auf dem Sockel des Thrones sitzt ein Kind von ernstem Lieb- 
reiz. Es hat zu spielen aufgehört, schaut auf und lauscht empor. 
Es klingt so noch etwas Höheres ^) ins Bild, was feiner nur anzudeuten 
als auszusprechen ist. 

Die beglückende Wohltat, die das Bild des etwa fünfzigjährigen 
Meisters^) gewährt, sie beruht darin, dass sich Können und Wollen 
restlos vereinen in vollendeter Harmonie! 



^) Vergleiche die Victoriamadonna des Mantegna im Louvre, wo gleiches anklingt; 
vergleiche überhaupt die kindlich naiven Darstellungen des „Wunderbaren" im Quattrocento; 
Cimas Werk kann nur gewinnen. 

*) Den Eindruck, den das Bild auf Correggio gemacht haben mag, wenn er von seiner 
Arbeit in der Parmenser .Domkuppel sich etwa in der Kreuzkapelle ausgeruht hat, können wir 
nicht festlegen. Jedenfalls hat es auf einen, Correggio verwandten Künstler, den Lorenzo 
Lotto gewirkt. Er muss das Bild des Cima bewundert haben. Die Gruppierung hat er in 
sich aufgenommen und lauter, leidenschaftlicher, in Bergamo, S. Bartolomeo, 15 16 wieder- 
gegeben. Berenson [o. c. p. 121] erwähnt die Verwandtschaft, spricht sich aber über das 
zeitliche Verhältnis der beiden nicht aus. Da wir nun die Entstehung des Bildes chrono- 
logisch annähernd festgelegt haben, also wissen, dass das des Lotto etwa acht Jahre später 
entstanden ist, so sehen wir in der Verwandtschaft der Bilder eine Ehrung des Qma vom 
jüngeren feurigen Lorenzo Lotto. 



Burckhardt, Cima da Conegliano. 
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Venedig. S. Maria del Carmine. Anbetung des Kindes in abendlicher 
Berglandschaft Um 1509. 

Holz, oben rund. Icbensgross. 

Im rechten Seitenschiff am zweiten Altar vom Eingang her. Jetzt zu hoch gestellt, 
in marmornem Barockrahmen. 

Wohl gegen 1509 vom Ehepaar Jobannes und Katharina Calvo gestiftet*) 

Der erste Eindruck vor dem Original ist ein Raumzug vom 
dämmrigen Dunkel im \^ordergTund — wo nur ein Lichtstreif die 
Gestalten dem Blick enthüllt — hinein zur Helligkeit im Hintergrund, 

Da ragt eine Burg empor — genau im Mittelpunkt des Bildes, — 
den zarten Hugelzug, der den Femblick begrenzt, überschneidend. 
Darüber abendlich gefärbte Luft, sich in Wolken verdichtend. Von 
diesen erscheinen die ferneren, dem Horizonte nahen, als dunkelgraue, 
zartrot angehauchte, schmale Streifen, die näheren als grosse, weiss 
schimmernde, flockige Ballen, und dunkel hebt sich von ihnen das 
Gesträuch des weitvorspringenden Felsenhanges im Vordergrund ab. 

Da vom stehen, ganz versunken in abendlicher Dämmerung, die 



*) I. Der Standort des Bildes [als zweiter Altar rechts] ist gesichert durch Sansovino 
[Martinioniausgabe], durch Boschini [R. M. 369], Selvatico. 

2. Vor diesem Altar liegt eine Grabplatte mit Wappen und Inschrift: „Joanis Calvo 
ossa MDVIIII." 

3. a) Unter den Testamenten des Notars Girolamo de Bossis im archivio di stato zu 
Venedig befindet sich ein Testament der Katharina Calvo, der Gattin des Johannes Calvo 
vom 12. April 1508 mit folgendem Satz. „Item volo et ordino quod in perpetuum dentur 
ducati decem in anno uni sacerdoti qui qualibet die teneatur celebrare unam missam pro 
anima mea/* Ferner folgt daraus, dass sie kinderlos ist und ihrem Gemahl, einem reichen 
Tuchhändler, ihr ganzes Vermögen hinterlässt. 

b) Diese Schenkung ist verzeichnet im Catastico di S.Maria del Carmine [V.Camp. 259], 
sie lautet dort: „Tst, di Catharina Calvo moglie del Zuane. Calvo lascia che in perpctuo 
siano dati duc. 10 ad un sacerdote carmelitano accio dichi una messa quotidiana.*' 

Auch unter den „Mansionarie" ist sie eingetragen „1508 12. April. Mansionarie della 
quondam Cath. Calvo." Daraus folgt, dass sie gestorben ist aufs Testament hin. 

4. Da also das Bild sich von jeher über diesem Grabstein befunden hat, da die Gattin 
dieses hier begrabenen Johannes Calvo, Katharina hcisst und diese Heilige die Ehrenstelle 
des Bildes einnimmt, so dürfen wir sicher annehmen, dass das Bild eine Stiftung dieses Ehe- 
paars ist. Da sie auch kinderlos sind, dürfen wir annehmen, die Stiftung sei zu ihren Leb- 
zeiten erfolgt, also vor dem Todesjahr des Johannes Calvo. Als spätestes Entstehungsdatum 
würde sich demnach 1509 ergeben. 

5. Diese Hypothese wird wiederum durch Stilkritik bestätigt. Raumbildung, Gewand- 
falten, Färbung drängen ans Ende dieser Periode. Einen Einfluss der Madonnengruppe zeigt 
ein Holzschnitt in einem venez. Missale Romanum von 1509. Ein Nachklang der Gestalt 
der Katharina im Bild des h. Vitale von Carpaccio von 1513. 
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Heiligen beisammen. Zur Linken, in vornehmer Zurückhaltung, Katha- 
rina mit Helena, zur Rechten der Erzengel mit Tobiolo an der Hand. 
Dazwischen umgeben die übrigen in inniger Teilnahme nischenartig 



Nach einer Original-Photographie Venedig, S. M. d. Carmine. 

von Anderson'Rom. 

Anbetung. 

das kleine Kind. Zur Linken ist ein Hirte aufs Knie niedergesunken, 
die Arme vor der Brust gekreuzt; hinter ihm steht Joseph. Seine 
Rechte hat er dem Hirten auf den Nacken gelegt, mit der Linken 
zeigt er auf das Kind. Zwischen beiden versucht ein Hirtenjunge 



Digitized by 



Google 



— 68 — 

neugierig durchzugucken. An Joseph schliessen sich die beiden Haus- 
tiere: Kuh und Esel. Endlich, zur Rechten, kniet die Mutter, den Kopf 
leicht geneigt, die Hände vor der Brust aufwärts aneinandergelegt in 
Anbetung versunken. Von links her huscht ein schmaler Lichtstreifen 
durchs Bild und fuhrt das Auge. Das Licht streicht, über das Antlitz 
der Katharina, über ihren blossen Nacken, über den schwerfallenden 
Brokatärmel, die weiche rechte Handoberfläche, so dass sie flimmert 
wie Schnee auf dem blutroten Mantel. Es springt weiter, streift den 
Knaben am Ärmel, hellt den knienden Hirten in violettem Rock, auch 
Joseph im roten Rock und warmbraunen Mantel etwas auf, vor allem 
hebt es dessen linke auf das Kind weisende Hand hervor. Hier über 
dem Neugeborenen hat sich das Licht gesammelt, so dass das Kind, im 
Verhältnis zu den übrigen Gestalten, wie in Helligkeit gebadet erscheint. 
Von da gleitet es weiter zur Madonna in gelbem Kopftuch, tiefblauem 
Mantel, rotem Rock, hellt nun breite, ruhige Flächen auf, so dass es 
auf das hüpfende, huschende hin, im Bewegungseindruck sich zu ver- 
langsamem, an Kraft abzunehmen scheint. Nur auf dem orange- 
farbenen Gewand des Engels leuchtet es noch einmal auf — wie 
glimmende Kohlen im Lufthauch — um sich endlich im Dämmer zu 
verlieren. Die Stille des Abends durchdringt die Gruppe und findet 
den tiefsten Ausdruck im schlummernden Kind. Auch die einzelnen 
Motive in der Landschaft sind von dieser Stimmung durchtränkt. 
Der Hirt im Hintergrund, wie er sich an den Baum lehnt und die 
Flöte bläst, über den Wiesengrund hin, wo seine Herde weidet, 
während sein kleiner Gefährte sich schon zum Schlafe hingestreckt 
hat. Dann, hinten im Grunde halb verborgen, der stille Bergsee, von 
dem milchige Abendnebel aufsteigen. 

Doch all das Einzelschone versinkt im Gesamteindruck, der jene 
fürs Auge so zauberhafte Stunde wiedergibt; die Wende vom Tage 
zur Nacht, wo die ewige Bewegung der Welten im schnellen Wechsel 
der Erscheinungen dem Auge am stärksten zum Bewusstsein kommt . . . 
die Stunde, wo der Erdschatten von den Bergen hinab ins Tal hin- 
rollt und nur noch einzelne Flächen, wie von innen heraus, zum letzten 
mal erglühen, wundersam schon, eh sie im Dunkel erlöschen! 
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Die Datierung der letzten Periode liegt im wesentlichen fest. 
Am Eingang steht der archaistische Berliner Altar von 151 1; am 
Ausgang Petrus in Cathedra in der Brera von 15 16; in der Mitte die 
1513 gemalte Ankona zu Capodistria. Zwar ist sie nur im Madonnen- 
bild von Cimas Hand; sie erlaubt jedoch mit völliger Sicherheit das 
Hauptbild der Periode, die Louvremadonna und noch weitere Werke 
in diese Zeit zu setzen. Da die Datierungsgrenzen der letzten Periode 
zwischen 15 11 und 1510 festliegen, so beweisen sie zugleich die 
Richtigkeit einer Einreihung der Hauptperiode zwischen 1504 
und 1510. 

Berlin. Oemäldegallerie No. 2. Madonna mit vier Heiligen. 

Holz, oben rund. ^/^ lebensgross. 

Von Piero di Benedetto Priuli im Jahre 1 5 1 1 gestiftet fiir die Kapelle der Madonna, 
unter dem Sängerchor von S. Michele auf der Gräberinsel von Venedig.^) 

Unter einem nach hinten offenen reich mosaizierten ^) Kuppelraum 
sitzt die Madonna auf hohem Marmorthron. Ein grüner Vorhang, 
durch einen an der Thronlehne befestigten Messingstab gehalten, 
föUt zu beiden Seiten herab und schmälert den Ausblick ins Freie. 
Die Madonna stützt mit beiden Händen das Kind, das nackt auf ihrem 
rechten Knie steht, das Köpfchen lebhaft den beiden HeUigen zu- 
wendet und sie segnet. Es sind: Petrus, dem Thron zugekehrt, hinter 
ihm Romualdus*) den Blick auf Petrus geheftet; ihnen gegenüber 

\) Ausführlich mitgeteilt im Jahrbuch d. K. p. Kunstsammlungen 1903, p. 142, 
von Wilhelm Bode und Gustav Ludwig: die Altarbilder der Kirche S. Michele di Murano. 
*) Wie der Katalog schon angibt, aus der Vorhalle von San Marco. 
8j Boschini R. M. 1664 „S. Röntualdo". 
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Paulus, aus dem Bilde schauend, hinter ihm Bruno *) in sein Buch ver- 
tieft Warmer Sonnenschein fallt von rechts her in den Raum und 
bringt die saftigen Farben zu kostlichem Funkeln. 

Wer die Werke Cimas bis dahin verfolgt hat, wird erstaunt sein, 
das Bild, das als Komposition, wie ein schlichtes Frühwerk erscheint, 
doch so spät eingereiht zu finden. Aber was das Dokument aussagt, 

bestätigt die Stilkritik; nur 
muss betont werden, dass 
der blöde Madonnentypus 
und das zum Teil leblose 
Gefalte Schülerhänden zu- 
zuschreiben ist. 

Die ganz archaistisch 
erscheinende Komposition 
wird die Bestimmung des 
Testament vollstreckers zum 
Grunde haben, der ein ähn- 
liches Bild begehrt haben 
mag, wie es ein anderer 
Priuli früher schon hier in 
die Kirche gestiftet hatte.*) 
Dann scheint Cimas Inte- 
resse anzeichnerisch raum- 
gestaltenden Motiven — 
einer einwärts führenden 
Architektur, parallel hinter- 
einander einfallenden Licht- 
streifen, Überschneidungen 
— in dieser Periode nach- 
gelassen zu haben. Die 



Nach einer Original-Photographie 
von Hanfttängl-München. 



Berlin, Galerie. 

Madonna mit vier Heiligen. 



^) Boschini „ed un altro Santo Monaco". Bruno zuerst im Berliner Katalog. 

*) Im zitierten Aufsatz des Jahrbuches steht „Für die von Pictro di Benedetto Priuli 
bestellte Altartafel wählte man fast die gleiche Darstellung, wie sie die Söhne Pieiro di Lorenzo 
Priulis bei Bellini bestellt hatten [das Bild, ein Schuldbild, jetzt in Düsseldorf, gemalt 1495 
auf 1500], in der Mitte sehen wir die Madonna, rechts vorn am Ehrenplatz den hl. Petrus; 
ausserdem zwei hl. Camaldulenser und statt des hl. Markus, der in Bellinis Bild den Prokurator 
von S. Marco an die Madonna empfiehlt, den hl. Paulus. Doch ausser der entfernt ähnlichen 
Stellung der Heiligen ist keinerlei Bezug zu entdecken". 
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Farbe wird immer mehr sein Hauptausdrucksmittel. Wer sich in das 
Bild vertieft, aus einiger Entfernung langsam die Farbenakkorde auf 
sich wirken lasst, der wird im Vergleich zu frühern Bildern — etwa der 
Montinimadonna — einen gesteigerten Raumeindruck empfangen. 
Dies scheint mir hauptsächlich auf folgendem zu beruhen. 

Die Horizontale spielt eine grössere Rolle, im Vorhangsstab, 
in der oberen Sockelplatte; sie gestaltet den Bildeindruck gewichtiger. 

Die Körperstellung der Heiligen ist vereinfacht zu kreuz- 
weiser Wiederholung bei grösserem Reichtum an verschiedenen Rich- 
tungen der Augenachse. 

Der Raum ist gefüllter, durch das Verhältnis des Thrones 
zu den Kämpferplatten , die die Kuppel tragen, femer durch den 
breiten Vorhang. Dieses Füllen des Raumes geschieht nicht mehr 
des horror vacui wegen, sondern aus einer Erkenntnis, deren Ent- 
wicklung wir von der Gemonamadonna von 1496 zur Estemadonna 
von 1 504 bis hierher verfolgen können — dass nämlich der Blick durch 
einen schmaleren Zwischenraum nur um so heftiger in den Raum 
hineingezogen wird.^ *) 

Vor allem aber wird der Raumeindruck gesteigert durch ein 
kraftvolles Zusammentönen der Farben in den Gestalten. Das 
leuchtende Kirschrot im Rock der Madonna, das lebhafte Lachsrot 
im Buch des Bruno, das tiefe Karminrot im Mantel des Paulus klingt 
zusammen mit dem tiefgesättigten komplementären Ghrün im Rock 
des Paulus, im Vorhang. Hierzu tritt als Kontrast das tiefe saphime 
Blau im Mantel der Madonna, das trübere hellere Blau im Rock des 
Petrus mit dem komplementären Gelb im Mantel dieses Heiligen. 
Und all die Farben werden noch gehoben in ihrer Leuchtkrafit durch 
den hellschimmemden Marmor, die weisslichen Karmelitanerkutten; 
und durch verstärkten Gegensatz von Licht und Schatten.^) 

Endlich scheint mir für den Raumeindruck als bedeutungsvollster 
Faktor der packende unvermittelte Kontrast von dem stofflich greif- 



^) Die weitere Entwicklung dieses Problems zeigt in wundervoller Weise ein Porträt 
Lorenzo Lottos in Berlin No. 320. 

^) Ob die seitlichen Mauern nicht ursprünglich freie Durchblicke abgaben, lässt sich 
nicht feststellen. Schliessen der Seiten ist mit dem Spätstil vereinbar. 

^) Schattenwurf des Kindes auf dem Vorhang. 
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baren, abtastbaren, farbenfunkelnden Vordergrund zur kühlen, klaren 
Bläue der vibrierenden Luft. 

Cima scheint die vorspringende Kraft eines Rot, das neutrale 
Verhalten eines Grün, und die zurückspringende Kraft eines Blau 
empfunden zu haben. ^) 

Obschon die dem Gmadenbilde zukommende feierliche Stimmung 
in den Gestalten der Heiligen zu vollem Ausdruck kommt, so fesselt 
doch vor allem das köstliche Zusammenleuchten der Farben, Ja es 
möchte mir scheinen als hätte Cima in diesem stillen, frommen Heiligen- 
bild den künstlerischen Eindruck eines Naturerlebnisses in Venedig 
niedergelegt, wenn eine Prozession dahinzieht im Sonnenschein, und 
die roten, grünen, goldenen Stoife aufleuchten in der feuchten Luft 



^) Ernst Brücke. Die Physiologie der Farben. Leipzig 1866, p. 17. „Die vor- 
springenden Farben sind rot, orange und gelb, die zurücktretenden die verschie" 
denen Arten des Blau. Grün und violett gehören weder mit Bestimmtheit der einen 
noch des anderen Klasse an — denn grün ist vorspringend gegen blau, zurücktretend gegen 
rot, violett lässt sich mehr klassifizieren." 

Eine Abhängigkeit vom Berliner Bild sehen wir im „Täufer mit vier Heiligen" in 
S. Cassiano zu Venedig. [And 13099.] Die Tafel wird von Sansovino, Ridolfi, Zanetti dem 
Palma Vecchio zugeschrieben, der Cicerone hält daran fest. Crowe u. Cavalcaselle haben jedoch 
mit Begründung den Rocco Marconi vorgeschlagen, auch Berenson nimmt es an. Ich schliesse 
mich dem Vorschlage an. 

Erstens besteht eine nahe Verwandtschaft des Täuferaltars zu S. Cassiano mit der Be- 
weinung des Marconi in der venez. Akademie. 

Dann, und das scheint mir sehr ins Gewicht zu fallen, zeigen beide Bilder grosse Ab- 
hängigkeit von Bildern Cimas. Eine Abhängigkeit, die nicht eben sehr künstlerisch ist, wie 
wir es doch von Palma Vecchio erwarten dürften. 

1. Das Täuferbild ist in der Gesamtanordnung vom Ortobild des Cima, in der Kopf- 
haltung der vier Heiligen ^vom Berliner Bild abhängig. 

2. Die Beweinung des Marconi zeigt eine direkte Übernahme aus der Beweinung des 
Cima bei Graf Stroganoff (Petersburg). 

Diese Tatsachen geben uns über den noch ganz unbekannten aber sehr reizvollen 
Künstler einige, psychologische Anhaltspunkte. Er ist eine feine Natur, ein Nachempfinder» 
dem auch plötzlich unendlich Schönes gelingen kann, wie etwa diese Pieta der ven. Akademie. 

Dürfte nicht das wundervolle Emausbild in S. Salvatore zu Venedig, das Boschini, 
Zanetti dem Bellini; Molmenti dem Benedetto Diana; Crowe u. Cavalcaselle dem Carpaccio etc. 
zuschreiben — von einem Künstler dieser Veranlagung geschaffen sein? nur dass er sich auf 
Cima hin ganz dem Zauber von Giorgiones Werken hingegeben hat. 

Die Möglichkeit, dass bei einem einfachen Künstler sich plötzlich Wollen und Können 
zu ungeahnter Höhe erhebt, scheint mir gerade da einzutreffen, wo die Rasse und das Klima 
zum malerischen Ausdrucksmittel führt; dies zeigt ja auch Holland im 17. Jahrh. Wo die 
zeichnerischen Ausdrucksmittel dominieren, da scheint mir dies — wohl der grösseren Schwierig- 
keit wegen — kaum vorzukommen. 
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und wie Glockentone ineinanderklingen. Jedenfalls vermag das Bild 
hier im kalten Norden, wenn es etwa, von der Sonne getroflFen, zu 
funkeln begannt, im Beschauer eine tiefe Sehnsucht zu wecken nach 
dem einzigen Venedig! 

Paris. Louvre No. 1259. Madonna und Kind zwischen dem Täufer 
und der hl. Magdalena in abendlicher Landschaft. 

Holz, oben rund, ^j^ lebensgross. 

Aus S. Doraenico zu Parma. Um 15 13 entstanden, was die Ankona zu Capod'Istria 
beweist.*) 

Im hortus conclusus, durch eine Marmorrampe von den Wiesen 
getrennt, sitzt die Madonna auf niederem Marmorthron. Lebhaft 
beugt sie den Oberkörper vor und blickt mit gesenkten Lidern herab 
aufs Kind, das nackt auf dem Rücken in ihrem Schosse liegt. Sein 
Kopfchen dreht es energisch dem jugendlichen Johannes zu, mit 
seinem Körperchen sucht es der Bewegung zu folgen, greift nach 
der Mutter Hand, umklammert mit dem linken Händchen ihren kleinen 
Finger und sucht sich aufzurichten. Johannes ganz jugendlich*) tritt 
heran, die Arme über die Brust gelegt, den Kopf sehnsüchtig vor- 
gestreckt, die Lider gesenkt Von rechts her neigt sich Magdalena 
inbrünstig herzu, ein Gefass von einfacher Form mit den Fingern 



*) Als ich 1902 in CapodWstria in der Klosterbibliothek nach Dokumenten der 
Ankona suchte, erklärte mir der Bibliothekar, dass, wenn etwas erhalten wäre, dies sich im 
Rathausarchiv befände. Leider war es nicht zugänglich. Der Verwalter Dr. Ä4eyer versprach 
jedoch nachzuforschen. Er fand Dokumente und teilte deren Inhalt in ,,pagine istriane 
marzo 1903 No. i*' kurz mit. Daraus folgt: dass die Ankona von Alvise Grisoni, Bürger 
von Capod'Istria und Prokurator der Mönche von S. Anna, gestiftet worden ist. Grisoni 
hat die Ankona am 18. April 1513 persönlich bei Cima in Venedig bestellt. Cima wohnt 
in der Contrada di S. Luca, verspricht das Bild bis Weihnachten des Jahres 15 13 vollendet 
zu haben und verlangt dafUr loi Dukaten, 70 für sich und 31 für den Intagliatore den 
Vetter da Feltre. 

Auf der Mitteltafel dieses wiederum recht archaistischen Werkes sitzt auf hohem Thron 
die Madonna, sie blickt herab auf das nackte Kind, das in ihrem Schoss schlummert, und 
legt die Fingerspitzen aneinander, anbetend über ihm. Zwei kleine Musikengel, wie die des 
Bellini in der Frari von 1488, sitzen auf den Thronstufen. Meiner Ansicht nach ist diese 
Partie der Ankona allein eigenhändig. Die übrigen Tafeln scheinen mir nur im Entwurf auf 
Cima zurückzugehen. Die eigenhändige Partie stimmt in Farbenwahl und Vortrag ganz 
überein mit der Madonna aus Zermen (jetzt in der Akademie zu Venedig), auch ein eigen- 
händiges, wenn auch recht reizloses Werk. Die Madonna trägt beidemal gelbes Kopftuch, 
zinnoberroten Rock, hellblauen Mantel. 

*) Erst in dieser Spätzeit üblich. 
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rundum hochhaltend. Das Licht fallt von rechts ein, so dass die vor- 
gebeugte Madonna einen tiefen Schatten wirft auf den Teppich, der 
hinter ihrem Sitze das Auge hoch emporfuhrt. 



Nach einer Original-Photographie Paris, Louvre. 

von A. Braun & Co.^ Dornach. 

Madonna mit dem Täufer und der heiligen Magdalena. 

Dieser bunte Teppich: zinnober, rosa, meergrün*), gelblichbraun, 
tiefblau, schlägt den die Stimmung bedingenden Farbenakkord an, 
doch flächig, unbelebt nur wie im Traum. Vor ihm in den Gestalten, 



^) Brücke o. c. p. 192 „das Meergrün gibt sehr wirksame Kombinationen mit Zinnober.'* 
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da sind die Farben erwacht, haben sich entfaltet, plastisch, funkelnd, 
voller Leben, reich an Schatten und Licht. 

Magdalena trägt ein langes zu Boden fliessendes Gewand. Der 
Mantel ist zinnoberrot, das seidene Futter zart rosa, hellschimmemd 
im Licht, karminrot erglühend im Schatten. Der seidene meergrüne 
Rock zeigt auf den belichteten Flächen, wie auf gewissen Schmetter- 
lingsflügeln, einen Anflug von komplementärem Rosa. Das offen über 
den Nacken herabfallende Haar schimmert wie Seide an der Sonne. Das 
Gefass von einer kühlen gelblichen Farbe führt das Auge zur Madonna, 
wo der gleiche Ton wiederkehrt, etwas kräftiger im seidenen Futter ihres 
Mantels imd im Kopftuch, sich dann nochmals wiederholt im Spruch- 
band des Täufers und so eine diskrete, farbige Kontinuität herstellt 

Der Ton wirkt zugleich vorbereitend für das malerisch Schönste 
im Bild: das bleiche, zartvibrierende Kinderkörperchen, das sich in 
überzeugender Lebendigkeit wundervoll abhebt vom tiefen Saphirblau 
des Mantels, vom funkelnden Karminrot des Rockes der Mutter, zu 
dem ein sattes Grün im Mantel des Täufers prächtig mittont und die 
volle Farbenharmonie befriedigend abschliesst. 

Die Oberfläche ist an einigen Stellen etwas verdorben, doch 
können wir uns den ehemaligen Zauber des Bildes vergegenwärtigen, 
wenn wir an die ganz verwandten Farbenharmonien des guterhaltenen 
Petrus in Cathedra denken.^) 

Dort fehlt jedoch die Landschaft, die hier, auf den übersprudeln- 
den Reichtum an Farbe, Licht und Schatten im Vordergrund, gerade 
durch ihre zusammengehaltenen Tönungen, ihre einfachen Motive so 
wimdersam fem und still berührt. 

Die hohe Felskulisse mit dem kleinen Kloster, halb verborgen 
im Wald, fesselt den Blick. Zuerst in sanfter Senkung gleitet er 
dann über Wiesengelände zum See hin, wo die wellige Uferlinie das 
Auge langsam einwärts führt zur Seeburg*) und den fernen Bergen. 

Die Sonne ist schon hinter dem Horizonte herabgesunken, doch 



^) Mündler: les tableaux Italiens au Louvre p. 159 [1850] „le tableau est d'une 
beaute extraordinaire, qui par sa conservation semblerait peint d*hier.*' — Der Rosenkranz 
in der Hand der Madonna, die Blume in der Hand des Kindes sind an sich zu schlecht 
gemalt, auch in der Aktion des Haltens viel zu gering fUr Cima, scheinen mir spätere 
„fromme" Zugaben. 

^ Wie beim Petrus Martyr dürfte die Seeburg ein Erinnerungsbild an Sermione sein. 
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die Atmosphäre ist noch hell und klar. Erst über die fernen, breit 
hingelagerten Bergrücken senkt sich der Erdschatten langsam nieder. 
Noch, spiegelt sich der blaue Abendhimmel in der weiten, stillen 
Wasserfläche. 

Venedig. Akademie No. 603. Madonna zwischen Johannes dem 

Täufer und Paulus.^) 

Holz, Halbtigurenbild in Breitformat. ^/^ lebensgross. 

Die Tiefe der Farben, die Gestalt des Täufers allein schon weisen bestimmt in diese Zeit. 



Nach einer Orig^nal-Photographie Venedig, Akademie, 

von Anderson-Rom. 

Maria mit Kind zwischen Täufer und Paulus. ' 

Vor einer rotbraunen Marmorrampe sitzt die Madonna, bis etwas 
unterhalb der Knie sichtbar. Im Rücken wird sie geschützt durch 
einen warmbraunen Vorhang. Sie hält den Kopf leicht nach links ge- 
neigt, wo Paulus steht, ihr zugekehrt, in ein Buch vertieft. Das nackte 
Kind steht auf ihrem rechten Knie, hält sich mit dem linken Händ- 
chen, indem es mit den kleinen Finger den Daumen der Mutter um- 
fasst. Ein reizvolles Motiv, wie es uns im frühsten Bild zu Olera 
schon begegnet ist. Der Kleine wendet lebhaft sein Kopfchen nach 

*) Hier wären auch ein dreiteiliger Altar in Caen (abg. p. 93) — ein Altar aus 
Zermen jetzt in der venezianischen Akademie und ein „Erzengel Raffael mit Tobiolo" 
zwischen Jakobus und Nikolaus von Bari — einzureihen. 
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links hin, wo Johannes der Täufer steht, und segnet ihn. Hinter 
Paulus eine malerische Schlossruine, hinter Johannes dem abgehärmten 

Mann der Wüste wild zerrissene Bergspitzen! 

Das Licht fallt von rechts ein und schimmert wundervoll weich 
auf dem Korperchen des Kindes. Es ist gebettet in rötliche Farben, 
ein Karminrot im Rock der Mutter, ein Blau von der Tiefe der Alpen- 



Nach einer Original-Photo graphie Berlin, Königl. Museum, 

von HanfstängUMünchen. 

Maria mit Kind. 



enziane im Mantel, ein Rotbraun von der Frische zahmer Kastanien, 
deren Schale eben gefallen ist, im Vorhang. 

Als hätte Cima seine letzten Tage in Conegliano verbracht, so 
muten uns die Landschaften einiger späten Madonnenbilder*) an. Die 
eine im Berliner Bild No. 17 ist mir auf einer Wanderung gelungen 
festzustellen. Sie zeigt das frische Abbild der alten Burg Collalto, 
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einige Stunden hinter S. Salvatore, in den Bergen gelegen. Ein Früh- 
bild, die Bologneser Madonna gibt uns ein flüchtiges Erinnerungs- 
bild davon. 



Mailand, Brera No. 300. Petrus in Cathedra mit Paulus, Johannes dem 
Täufer und einem kleinen Musikengel 

Holz, beinahe quadratisch, ^j^ lebensgross. 

Die Tafel stammt aus S. Maria Mater Domini zu Conegliano. Sicher etwa 1516 ent- 
standen und somit sein letztes datierbares grösseres Werk.-) Ein Vergleich der Paulus- 
gestalten hier und im Berliner Bild bestätigen völlig, dass das Bild die äusserste Grenze seiner 
Entwicklung zeigt. 

In niederem, von rechts her belichtetem, nach hinten oflFenem, 
flachgedecktem Räume sitzt auf kostbarem Nischen- Throne Petrus im 
pontifikalen Ornat, goldbrokatenem Pluviale über weissem Chorhemde, 
in voller Vorderansicht breit da. Die Rechte führt er segnend hoch, so 
dass die innere Handfläche völlig sichtbar wird. Mit der linken Hand 
etwa. in gleicher Hohe umfasst er den hohen vertikalen Stab mit dem 
Kreuz, das sich funkelnd in ganzer Breite abhebt vom matt violetten 
mit goldenen Lilien durchwirkten Teppich hinter dem Thron. Zu 
seinen Füssen auf dem Thronsockel liegen die beiden Schlüssel neben- 
einander, darunter sitzt ein kleiner Engel in zart blaurotem seidenem 
Kleidchen und spielt die Laute. 



^) Z. B.: London National-Galeric No. 300 u. 634; in Paris bei Baron 
Schlichting etc. 

^) In den „Memorie Trevigiane" des Federici von 1803 [Band I, p. 223] sind zu 
Conegliano einige Bilder des Cima erwähnt, „in Patria nella chiesa di S. Maria Mater 
Domini un quadro in coro [vielleicht die in der Brera befindliche aus S. M. Mater Domini 
stammende Madonna mit Kind, Schulbild No. 293] e la bella tavola dell' altar grande 
con la Regina de cieli, c numero di Santi intorno [verschollen], ed un altra con San 
Pietro e Paolo e Giov. Battista in Refectorio [jetzt in der Brera: Petrus in Cathedra] siccome 
altra di M. V. con molti Santi con piu morbidezza, e distinto segnale nella chiesa 
collegiata in cui leggesi Panno in cui fu fatta cio^ 1493" [^^ Dombild]. Nun berichtet 
Botteon o. c. p. loi von einem Vertrag der Äbtissin von S. M. Mater Domini mit Cima 
vom 19. August 151 6, wegen eines Bildes, wofür er 70 Dukaten zu erhalten hat, 40 Dukaten 
sind schon bezahlt. Botteon bezieht diesen Vertrag ohne weitere Begründung auf den Petrus 
in Cathedra, was schon Georg Gronau im [Repert. 1894, p. 463] beanstandet. Erst die Stil- 
kritik, die mit Sicherheit erwiesen hat, dass das Bild das reifste Werk des letzten Stils ist, 
macht die wahrscheinliche Annahme zur sicheren. Auch ohne Dokument müssten wir das 
Bild möglichst spät: 15 16 — 17 ansetzen. 
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Rechts vom Throne und ihm zugekehrt steht Paulus. Fest fusst 
er mit dem rechten Standbein auf dem Boden und zieht das linke 
Spielbein nach. Mit ausholender Gebärde hebt er den rechten Arm 
empor und umschliesst mit den Fingern den GriiF des hohen Schwertes. 
Im linken Arm trägt er ein grosses Buch aufrecht auf die gewölbte 
Hand gestellt. Nur wenig bewegt er im Nacken das Haupt und 
erhebt den Blick Petrus zu. Er ist in weite Gewänder von bunter 



Nach einer Original- Photographie Mailand, Brera. 

von Anderson Rom. 

Petrus in Cathedra. 

Die vier Lebensalter. 

Pracht gehüllt. Über einen bis zu den Knöcheln herabhängenden 
Rock — safrangelb, glühend wie Bernstein im Schatten — fallt ein 
zweites kürzeres Gewand von hellsaftigero Grün. Darüber liegt ein 
weiter, bauschiger Mantel von hell loderndem Zinnober, goldgesäumt 
mit kühl karminrotem Futter. 

Links vom Throne steht Johannes der Täufer, noch ein Knabe, 
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en Face in kurzem grauem härenem Hemde, weitem tiefgrünem 
Mantel. Das linke Spielbein leicht gebeugt hinter das Standbein 
gestellt, die rechte Hand im Redegestus erhoben. Die Linke zieht 
graziös den Mantel hoch und stützt zugleich das dünne Kreuzlein. 
Um dieses ringelt sich das helle Spruchband und führt so das Auge 
sowohl durch seine sich emporwindende Bewegung, als auch durch 
die helle Farbe — die sich im Throne wiederholt — zum Haupt- 
heiligen über. 

Es ist das let^e grosse Werk Cimas und zeigt die Errungen- 
schaft seines Lebens. Völlige Klarheit in der platstischen Er- 
scheinung der Einzelgestalt, fein abgewogene Symmetrie im 
Zusammensein der Gestalten, leuchtender Schmelz jeder einzelnen 
Farbe, prächtiges Zusammentönen dieser Farben; dabei in der 
äusseren Erscheinung einfach, schlicht wie ein Frühwerk, aber vertieft, 
verlebendigt und beseelt. 

Petrus, als greiser Kirchenfürst, in schneeweissem Bart, schnee- 
weissem Rock, goldbrokatenem Pluviale, in voller Breitenansicht; das 
Gewand in möglichst breite, stille, beinahe schattenlose Flächen ge- 
legt; jeder Linienzug, der einfachen vertikalen oder horizontalen 
Richtung genähert imd womöglich durch Wiederholung — wie im 
Spiegelbild — noch beruhigt. Paulus, der furchtlose Kämpfer: 
kraftvoll bewegt, gehüllt in Gewänder von feurigster Farbe, an deren 
Goldsäumen es auf- imd abzuckt wie Wetterleuchten. Johannes der 
Täufer, noch ein Jüngling, wie in leiser Schwärmerei den Lockenkopf 
etwas geneigt, in grünem Mantel, grauem Rock, ein Zusammenklang 
von seltsam kühlem, zurückhaltendem Zauber. Endlich das kleine 
Kind am Fuss des Thrones mit bunten Flügeln, schillerndem Gewand; 
echt dem Leben abgelauscht, wie es an seiner Laute zupft. Dahinter 
— fern — die Landschaft im rötlichen Duft des Abends. 

So ist Cimas letztes Werk zum Bilde der vier Lebensalter ge- 
worden ! * 
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ZWEITER ABSCHNITT. 

Es ist uns gelungen alle wichtigen Bilder Cimas chronologisch 
annähernd sicher aneinander zu reihen. 

Wir haben uns von seinem künstlerischen Wesen völlig durch- 
dringen lassen, uns der Fähigkeit genähert, zu sehen, zu empfinden 
wie er. 

Wir haben sein Werden, wie es sich in der Aufeinanderfolge 
seiner Werke dem Auge enthüllt, wiedererlebt und die verschiedenen 
Wandlungen des Werdeprozesses festgestellt. 

Wir versuchen im zweiten synthetischen Abschnitt dieses Er- 
lebnis in einem möglichst klaren, zusammenhängenden Entwicklungs- 
bilde darzustellen. 

Wir streben an : über das leblose Xonstatieren der Wandlungen 
hinaus zu deren Erklärung vorzudringen; aufsteigend, die innere 
organische Notwendigkeit in diesem Werdegang zu erkennen, um 
dann schliesslich die Bedeutung von Cimas künstlerischer Lebenstat 
in der Kunstgeschichte Venedigs festlegen zu können. 



Burckhardt, Ciina da ConcKliano. 
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Cimas Werden. 

Von welchem Künstler der etwa 1460 zu Conegliano geborene 
Giovanni Battista Cima den ersten Unterricht erhalten hat, bleibt bis 
jetzt unbekannt. 

Erst sein frühst datiertes Bild von 1489 in Vicenza vermag das 
Dunkel, in dem seine Jugend liegt, etwas zu erhellen. Dieses Bild 
verrät uns, dass der nun 28jährige Künstler für sein Bestreben die 
deckende Ausdrucksform genommen hat, dass es die reife Frucht 
einer längeren Entwicklung darstellt. Es zeig^ femer eine solch tiete 
Verwandtschaft mit Bartolomeo Montagna, dass wir zur Über- 
zeugung gelangt sind: Cima hat beim älteren, reiferen Montagna^) 
für das, worauf ihn sein inneres Wesen trieb, Antwort gefunden. 
Montagna ist, wenn auch nicht sein frühster, doch sein erster wirk- 
lich bedeutender Lehrer gewesen. 

Die künstlerische Stufe der „Madonna vor der Gartenlaube" von 1489: 

Der Raum für die Gestalten wird gebildet durch eine höchst 
originelle, zierlich gegliederte, perspektivisch richtig gezeichnete 
Laubenarchitektur. Der Augenpunkt ist etwa im ersten Viertel der 
Gesamtbildhöhe angenommen, wie gewöhnlich bei Montagna. 

Bei der Darstellung der Gestalten ist die Funktion des 
Stehens bei Hieronymus noch unfest; Stand- und Spielbein sind nicht 
klar herausgebildet. Das Sitzen der Madonna erscheint noch breit- 
spurig. Die Arm- und Handgelenke sind noch ungelöst, steif bewegt. 
Für die volle Face, volles Profil, für eine Kontraststellung hat er sich 
noch nicht entschieden. Der Nacken ist in eintöniger Wiederholung 



*) Geboren 1440 — 45. 1480 in Vicenza erwähnt. 1484 im selbst erworbenen Haus. 
1491 in einer Urkunde als „celeberrimus pictor" erwähnt. 
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bei allen vier Gestalten gleichmässig geneigt. Das Gewand ist zwar 
von klarem, aber sehr nüchternem in der Schossfalte hartem Linea- 
ment, scharf, eckig-brüchig, wie bei Montagna. Es nimmt weder Be- 
zug auf den darunter befindlichen Körperteil, noch verstärkt es dessen 
Funktion, auch zeigt es noch keinen Wurf, das heisst eine aufs Ganze 
hin empfundene Richtung. Es wirkt noch planlos, unruhig. 

Die Färb enge bung, in feinster Temperatechnik, baut sich auf 
aus Rot, Blau, Grrün, in verschiedenen Tonstufen. Sie sind möglichst 
aufgehellt und klingen in milder Harmonie zusammen. 

Licht und Schatten sind noch rein modellierend angewendet. 
Ihre entgegengesetzte Abweichung von der mittleren Helligkeit ist 
noch gering. Die Lichtreflexe an der Wange, der Schlagschatten 
sind genau beobachtet. 

Die Verbindung dieser Faktoren: die Komposition. Wie 
das Gewand in keinem klärenden Verhältnis zum Körper steht, so 
sind die Gestalten auch noch durch keine durchgehende Bewegung 
oder durch kräftige Kontraste der Stellung und Färbung verbunden. 
Wohl heben sich die Heiligen lebhaft von der stillen Wandfläche ab, 
aber sie stehen noch in keiner festigenden Beziehung zu ihr. Die 
Architektur hat Cima jedoch als Kompositionsfaktor ersten Ranges 
erkannt. Das zeigt sich schon in der Wahl des frisch aus der Um- 
gebung gegriffenen Motivs; vollends in dessen Verwertung, als diskret 
die Hauptgruppe heraushebende Begleitung. 

Der Gesamtbildeindruck zeigt, dass er seinen Stil gefunden 
hat; denn harmonisch vereinen sich: die trauliche Stimmung der Laube, 
das Beisammensein der Gestalten mit dem der Tempera eigenen mild- 
silbrigen Gesamtton. 

Der Raumeindruck ist noch ein sehr beengter. Denn die 
Architektur verkürzt sich in hastigem Tempo. Der Raum ist des 
horror vacui wegen ganz gefüllt. Die Färbung wirkt noch flächenhaft 
dekorativ. 



Glücklich über das so gelungene Werk, mutig im Bewusstsein 
mühelos ausdrücken zu können, was ihn bewegt, wohl auch ahnend, 
dass in Venedig seine Zukunft liege, verlässt er die Heimat und siedelt 
sich in Venedig an. 
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Hier enthüllen ihm mannigfache Eindrücke in Natur und Kunst 
sein tief Eigenstes, und eine allmähliche Umwälzung erfolgt. 

Die weiche, feuchte Atmosphäre Venedigs, in der schon ein 
schlichtes Motiv — etwa ein Mäuerchen, ein rotes Tuch darauf, grünes 
Gebüsch dahinter, Himmelsbläue darüber — zum ergreifenden Erlebnis 
wird, sie erweckt in Cima vor allem die Farbenfreudigkeit, die 
gleichsam schlummernd schon unter dem milden silbernen Temperatone 
verborgen lag. 

Der Einblick aus dunklem Gässchen in einen lichtgebadeten 
Hof; das plötzliche Erloschen eines Farbentons, der eben noch köst- 
lich geleuchtet hat; das zauberhafte Herabsinken der Helligkeit in 
den dämmerigen Raum von San Marco — all dies enthüllt ihm, dass 
das Licht der eigentliche Erzeuger all der ihn umgebenden funkeln- 
den Pracht ist. Er empfindet fortan das Licht als selbständig handeln- 
den, eminent stimmungsvollen Faktor. 

Cima hat nun das Bedürfnis, diese Erlebnisse im Gnadenbilde 
wiederzugeben ; zugleich wird ihm klar, dass die Mittel der Tempera- 
technik hierzu nicht ausreichen, und sofort entschliesst er sich, die 
in Venedig schon länger eingeführte, einen neuen, ihr eigenen Stil 
bedingende Öltechnik zu erlernen. 

Bei den grossen Malern der Stadt sucht er Belehrung. Er studiert 
die Werke des Bartolomeo Vivarini, die des Alvise. Doch 
wesentlich neues konnten die beiden ihm auf Montagna hin nicht mehr 
bieten. Erst vor Giov. Bellinis Bildern ging Cima eine neue Welt 
auf. Durchtränkt mit dem Landschaftscharakter der Heimat, voller 
köstlicher Einzelmotive daraus, vielleicht auch mit reichgefülltem 
Skizzenbuch ist Cima nach Venedig gekommen.^) Aber erst Bellinis 



^) über Motive aus seiner Heimat. Auf dem Johannesaltar in S. M. dell' Orto 
findet sieb das getreue Bild des Santo zuPadua von der malerischsten Seite aufgenommen. 
Auf bistoriscbe Treue kommt es ihm nicht an, denn er gibt den Santo am Fusse der heimat- 
lichen Burg von Concgliano (Abg. p. 13). Auch diese Burg reizt ihn, wohl hauptsächlich wegen 
des mannigfaltigen Spiels von Licht und Schatten am Gemäuer. D^ sieht man ein Haus: strah- 
lend hell die Fassade, dämmrig die Arkade und die Laube, tief dunkel der Eingang ins 
Innere des Hauses. Dann ist eminent fein beobachtet, wie die Scheiben, die ja die leiseste 
Helligkeit zurückwerfen, oben am Gebäude links im Schatten leicht aufFlimmem. Die gleiche 
Burgansicht kehrt wieder in der „Madonna an der Mauer" zu Parma, und schon etwas zer- 
stört, im Tobiolo. Eine andere Ansicht der weitläufigen Feste begegnet uns im „Konstantin"; 
der durch Einsturz des Turmes S. Marco am 25. März 1489 beschädigte „Palazzo del po- 
dcsta" soll darauf wiedergegeben sein [Botleon o. c. 17]. Im prächtigen Scbloss der 
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so farbenfrohe Landschaften scheinen in ihm die Sehnsucht^ 
geweckt . zu haben mit diesen heimatlichen Erinnerungsbildern das 
strenge Gnadenbild zu beleben. 



Wiener Madonna dürfen wir mit Recht S. Salvatore erkennen, im Eindruck wenigstens, 
denn als eine historisch getreue Wiedergabe lässt es sich nicht mehr nachweisen. Ebenso 
wenig können wir bestimmen, woher die Kirchenanlage auf dem Hügel herstammt, von 
der Mauern ins Tal hcrabfiihren. Die Anlage findet sich in der früheren ,, Madonna mit 
Stifter" in Berlin, in der Katharina der Wallaccsammlung , im Tobiolo, in der Londoner 
Madonna [No. 300^; ferner bei Giov. Bellinis Madonna cbendort. Als Anregung zur 
„Seeburg" im Petrus Martyr, in der Pariser Madonna, möchte ich das Kastell von Sermione 
am Gardasee annehmen. Nur ein Schloss, ein echter „Guardavai", ist mir gelungen nachzu- 
weisen. Alt Collalto, einige Stunden hinter S. Salvatore gelegen, eine noch ältere Burg 
der Herren von Collalto, noch jetzt in ihrem Besitz. Auf der späten Berliner Madonna 
findet sich die Burg reizvoll wiedergegeben. Offenbar hat die durch ihren Reichtum an 
hellen und beschatteten Flächen so malerische Anlage Cima angeregt. Schon die frühe Bolog- 
neser Madonna gibt ein flüchtiges Erinnerungsbild dieser Burg. Die Eng.elsburg auf dem 
Sebastian in Strassburg geht wohl auf eine Plaquette, etwa eine Papstmünze zurück. Auch 
für ein kleines Tondo in Parma ,,Midas zwischen Apollo und Pan" ist mir gelungen das 
plastische Vorbild, oder wenigstens eine dem Vorbild verwandte Darstellung nachzuweisen: 
die Plaquette im Museo Correr ,, Orpheus und Euredice*'. Es zeigt deutlich, wie fein und 
selbständig Cima Anregungen zu verwerten versteht. 



Nach einer Original-Photographie Parma, Plaquette. Venedig, Correrrauseum. 

von Anderson-Rom. Galerie. 

Leider ist mir nicht geglückt eine wirkliche Vedute festzustellen. Das allein wäre 
ein interessanter und künstlerisch fruchtbarer Fund gewesen. Veduten wie die des Konrad 
Witz in (Jenf [Daniel Burckhardt] und die des Giovanni Bellini in Berlin [Wilhelm Bode, 
Gustav Ludwig] sind solche prächtige Beispiele, sowohl das individuelle Sehen des Künstlers 
als auch das seiner Zeit zu erkennen. 

*) Vor allem in Bellinis Altar von 1488 in S. Pietro Martire zu Murano [And 1 1 666] 
mag Cima aufgegangen sein, was im schlichten Gnadenbild gerade durch Hineinziehen der 
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Die folgenden Werke zeigen, wie er den Trieb, auf die fremde 
Anregung hin, völlig selbständig entfaltet und zu ungeahnter Aus- 
drucksfahigkeit erhebt. Aber auch die Ausbildung seiner neuen Mal- 
weise scheint er Giovanni Bellini zu verdanken. Es tritt dies anfangs 
noch nicht klar zu Tag: erst im Höhepunkt seiner Kirnst zeigt sich 
deutlich, dass er Bellinis Farbentechnik sich zum Vorbild ge- 
nommen hat. 



Verlauf der Entwicklung bis gegen 1496: 

Der Raum für die Gestalten. 
Cima greift in ebenso origineller Weise wie im Vicenzabild die 
Architekturmotive frisch aus seiner Umgebung. Im Altar zu Cone- 
gliano von 1493 g^bt er das Innere von S. Marco wieder. Der Augenpunkt 
ist jetzt viel tiefer angenommen, wie es in Venedig zur Zeit üblich ist; 
die Formen sind viel massiger gebildet, der Eindruck schwerfallig. Doch 
ist diese Erscheinung nur ein vorübergehendes Symptom all der auf 
ihn einstürmenden Eindrücke. Schon im Ortobild hat er sich wieder- 
gefunden. Hier bildet er die Architektur, seinem Wesen entsprechend, 
wieder leichter, luftiger. Das eigentlich Neue jedoch geschieht erst 
durch das Hineinziehen der Landschaft ins Gnadenbild; eine von 
Griov. Bellini ausgehende, in ganz neuer Weise verwertete Anregung. 
Cima gibt nicht nur wie Bellini und Alvise zu beiden Seiten der Bilder 
einen knappen Ausblick. Er rückt die tragenden Architekturteile auf 
beide Seiten und bricht in der Mitte das Luftloch [Coneglianoaltar]. 
Er erweitert es dann zum freien Ausblick in weite Landschaft [Orto- 
altar]. Es ist das seine Tat und für die Entwicklung der Landschafts- 
malerei im .Gnadenbild von einiger Bedeutung. ^) Ein weiterer Schritt 



Landschaft alles erreicht werden könne. Bei Bellini findet er die Landschaft wiedergegeben, 
wie es seinem frohen Wesen entspricht. Bei ihm findet er die gleichen malerischen Motive, 
die auch er zu Hause bewundert hat, etwa die hier zu Tal führende Mauer etc. Auch, 
andere Landschaften, wie die Anbetung des Gentile Bellini [aus Vicenza, jetzt bei Lady Layard], 
mögen ihn angeregt haben. Die Modenenser Pieta scheint darauf zu weisen. 

*) Das Gnadenbild ist wohl eine Fessel für eine freie Entwicklung der LandschaA, 
aber dennoch scheint mir die Fessel gerade die Möglichkeit gewährt zu haben, mit ihr kom- 
ponieren zu lernen. Hier im Gnadenbild entdeckte man die tiefe Wirkung der Landschaft 
zur Verlebendigung, ja zur Beseelung eines menschlichen Vorganges. 
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zeigt, dass er eigentlich zum Landschaftsmaler geboren ist. Denn er, 
als erster in Venedig, stellt das Gmadenbild in ganz freier Natur dar. ^) 
[Wien: Madonna unter dem Orangenbaum]. Die Landschaft entwickelt 
er in konsequenter Weise vom Vordergrund zum Mittelgrund und 
Hintergrund. Er übersät sie mit einer Fülle einzelner Motive, alles 
reizvolle Eindrücke von frischer Natumähe. Er verliert sich dabei 
aber nicht in den Einzelheiten: er geht darauf aus, damit einen weiten 
Raum darzustellen. 

In der Darstellung der Gestalten entwickelt sich das Stehen 
langsam zu einer festen überzeugenden Funktion. Spiel- und Stand- 
bein werden klar unterschieden. Im Sebastian bei Ludwig Mond 
bildet er die erste nackte Gestalt in freigelöstem Kontrapost, sicher 
durch Perugino angeregt, der sich eben in Venedig aufhält. Das 
steife Sitzen überwindet er, indem er die Parallelität der Glieder auf- 
hebt dadurch, dass ein Fuss durch einen Felsblock hoher zu stehen 
kommt. Auch an der bewegten Gestalt versucht er sich mit einigem 
Glück. So in der Verkündigung. Er stellt das rasche, dabei leichte 
Herantreten des Verkündigungsengels in Venedig zum erstenmal dar, 
und, wie mir scheint, von seinen Zeitgenossen auch am besten*). Die 
Arm-, Hand- imd Nackengelenke losen sich etwas, auch die Finger 
werden beweglicher und die Feinheit seines Tastgefühls kommt klarer 
zum Ausdruck, zugleich mit dem feineren Empfinden für das gleitende 
Streicheln des Lichts [Wiener Bild]. Er bringt mit Glück, dank 
dieser gelösteren Gelenke, eine gesteigerte Seelenstimmung zum Aus- 
druck. Das planlos unruhige Lineament der Draperie gewinnt einigen 



^) Ob etwa das Bild eines Niederländers mit der beliebten Ruhe auf der Flucht aui 
ihn gewirkt hat; wir können es nicht nachweisen. Sein Naturgefiihl und seine neben den 
Stadtvenezianern noch recht ländlichen Typen können ihn von selbst, als harmonischster Raum 
für sie, dazu geführt haben. Doch sind bekanntlich damals viele Niederländische Bilder in 
Venedig. Bellinis stehende Venus im restello in der veneK Akademie ist vielleicht auch so 
angeregt worden; vergleiche Strassburg-Gallerie : 151. Vanitas. Abg. in Kämmerer's Memling. 

*) Zu, vergleichen: Crivelli Verkündigung v. i486 in Dresden; Lazzaro Sebastiane im 
.Correr, beide haben das Eilmotiv noch nicht aufgenommen. Erst Carpaccio in einer Wiener 
Verkündigung von 1504 und Franc, d. S. Croce in Bergamo ebenfalls v. 1504, beide auf 
Cima zurückgebend, zeigen den hereinschreitenden Engel. Ein Vergleich zeigt, dass Cimas 
Lösung qualitativ viel höher steht. Bewegte Figuren sind in Venedig überhaupt selten, noch 
besonders im Gnadenbild. Zu vergleichen wären Carpaccio's: „Traum der Ursula" in d. 
venez. Akademie; die „ausreissenden Mönche'* in S. Giorgio; Bellini's Mars im restello aus 
Catena's Besitz in d. venez. Akademie. 
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Fluss, nimmt eine durch die Körperstellung bedingte Richtung an. 
Der Rock zeigt meist vertikale, das Standbein festigende, der Mantel 
diagonale, den Korper überschneidende Falten, wohl von kräftigem 
Kontrast zu einander, aber durch zu häufige Wiederholung noch sche- 
matisch in der Gesamtwirkung. 

In der Farbengebung erfolgt, analog dem massiger werden 
der Architektur, eine starke Verdüsterung, bedingt durch das neue 
ölige Bindemittel. Der helle milde Gesamtton der Tempera ist ver- 
loren. Zäh, dickflüssig wird der Vortrag, die Farbe im Schatten stumpf, 
im Licht ohne Leuchtkraft. Wohl ist anfangs noch ein Gesamtton 
erzielt durch das Verteilen ähnlicher Töne durchs Bild hin [Conegliano- 
Ortobild]. Erst allmählich erfolgt eine Aufhellung [Taufe]. Endlich 
am Ende der Periode blitzt die Farbenfreudigkeit in einzelnen Tönen 
siegreich durch [Wiener Madonna]. Das Bild wirkt sonnig, hell, aber 
auch bunt zugleich. 

Licht und Schatten spielen neben einfachem Modellieren 
schon eine selbständigere Rolle. Das Licht wird als stimmungsvoller 
Kompositionsfaktor erkannt. 

In der Komposition erfolgt ein allmähliches Zusammensehen 
imd Zusammenwirken der einzelnen ebenbesprochenen Faktoren in 
bezug aufs Hauptthema. Die Heiligen, anfangs noch unverbunden, 
neben einander ein Einzeldasein führend [Conegliano], treten durch 
Kontraststellung in engere Beziehung zu einander und zur Hauptfigur 
[Ortoaltar]. Ja, sie werden noch enger verbunden — und es ist das 
erstemal in Venedig — durch eine auf einer Seite anhebende, alle 
Gestalten zu einander in Beziehung setzende Bewegungswelle 
[Wien]. Auch die Architektur und sogar die Landschaft nehmen Teil 
an diesem Bewegungszug. 

Die Farbe ist noch nicht als Kompositionsfaktor erkannt, wohl 
^er das Licht. Zuerst gleitet es nur so über die Gestalten hin,- nur 
Zutälliges heraushebend [G>negliano]. Dann aber betont es durch sein 
wunderbar vergeistigendes Spiel wichtige Punkte der Komposition. 
Im Ortobild leuchtet das Licht in den verzückten Augen des Täufers. 
Im kleinen Hieronymus der Brera streift es das Kreuz am dunkeln 
Baumstamm, so dass es aufblitzt, fallt dann breit auf die in tiefer 
Ergriffenheit zu Boden gesimkene, emporblickende Gestalt des Heiligen. 
In der Wiener Madonna hebt es das Kind heraus, indem es das bleiche 



Digitized by 



Google 



— QO — 

Körperchen weich umwebt, so dass es schimmert wie Alabaster. Ja, 
das Licht steigert sich zum tiefen Stimmungsfaktor, indem es 
den Eindruck einer bestimmten Tageszeit wiedergiebt. Und es ist 
bezeichnend für diese frühe Periode, die auf die Verdüsterung hin 
einer Aufhellung zustrebt, dass er die Morgenstunde wählt und eine 
taufrische Landschaft gibt im gelblichen Morgenduft [Taufe. Wiener 
Madonna]. 

Eine tiefe seelische Erregung zeigt sich in dieser Frühperiode. 
Sie weicht später einer gestillteren, gleichmässigeren, wenn auch gleich 
tief empfundenen Seelenstimmung. ^) 

Dank einer plastischeren Wirkung der Gestalten; dank neuer 
zeichnerisch^) raumschafiFender Motive; dank neuer malerisch*) raum- 
schafFender Motive hat sich der Raumeindruck in diesen sechs Jahren 
ganz bedeutend gesteigert. 

Die nun folgenden Werke bis 1504 — es sind deren nur 
wenige erhalten — zeigen alle recht die Symtome einer Über- 
gangsperiode. Die Durchbildung der einzelnen Gestalt bildet das 
Hauptproblem, und die Aufträge der im Venezianischen so beliebten 
Heiligenaltäre scheinen dies noch besonders angeregt und gefordert 
zu haben. 

So spielt die Architektur nur eine kleinere Rolle. Sie wird ver- 
einfacht, nicht mehr als an sich schön und originell gebildet. Sie 
wirkt nur noch als raumabgrenzendes Gebilde. Sie ist in ihren Formen 
und Verhältnissen — wohl auf den Einfluss des Cristoforo Solari, 
il Gobbo hin — von einer dem Lebensgefühl der schlanken Ge- 
stalten homogenen Bildung. In der flachen Kassettendecke bleibt 
Cima noch dem friauler Geschmack treu. Ein feiner Takt mag ihn 



') Es ist dies nicht ein Nachlassen im Empfindungsvermögen. Das Bestreben nach 
Schönheit und Veredlung der Ausdrucksmittel, das Gelingen, die Freude daran, sie fuhren 
naturgemäss zu einem Dämpfen des GefÜhls^usbruchs. Die gleiche Wandlung zeigt sich im 
Willen einer Zeit wie im Einzelindividuum. So z. B. bei Giov. Bellini; in Deutschland bei 
Multscher [siehe Max Friedländer. Jahrb. k. k. pr. Kunstsammlg.] Beide zeigen eine Wand- 
hing vom tief erregten zum veredelt gestillten Ausdruck. 

*) Z. B. einführende Wege, Bäume in verschiedener Distanz, richtig perspektivisch 
verkürzt. 

*) Verblassen der feineren Pläne. Die hellen Lokaltöne verringern nicht den Raum- 
eindruck — sie erwecken nur die frische Atmosphäre; beruhen auf feiner Beobachtung der 
fernen Farben im Morgenduft. (Wiener Madonna.) 
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von der freien Gewölbebildung, bei einer Hohe, wie sie der Dragan- 
altar verlangt hätte, abgehalten haben, denn nur ein Giovanni Bellini 
hat vermocht, durch Licht und Luft einem solchen Raum den Eindruck 
der öden Leere zu nehmen. Der Rahmen ist durchweg der plastische 
äussere Eingang in die gemalte Architektur; er wird im Thomasaltar 
in London durch seinen oberen Abschluss zu einem den Raumein- 
druck bedingenden Faktor. 

Analog der Architektur vereinfacht Cima auch die Landschaft. 
Sie wird fast lediglich Kompositionsmittel. Er beschränkt sich in 
ihrem Schmücken, das wenige aber sitzt nun im Bild wie die Augen 
im Kopf. Im Sehen und Darstellen der Einzelheiten — etwa eines 
Baumes — zeigt sich eine der Gestaltenbildung analoge Entwicklung. 
So ist z. B. der Baum nicht mehr die Summe eines langsamen Ab- 
tastens des Objekts mit dem Auge, also ein peinlich genau ausge- 
führter Stamm, [wie noch im Ortoaltar] Geäste mit so und so viel 
einzelnen nachzählbaren Blättern. So wie der Baum dem Auge aus 
einiger Entfernung erscheint, mit Stamm und Baumkrone, so stellt er 
ihn jetzt dar. Auch die Wolke wird grösser, plastischer gebildet, 
anfangs noch symmetrisch den Raum füllend, dann im Thomas der 
venez. Akademie schon bewegter, von rechts nach links hin an- 
schwellend. So in der Wirkung: vorüberziehend. 

Die Darstellung der Gestalt bildet, wie wir schon oben 
bemerkt haben, das Hauptproblem. Die Gestalt wird grösser ge- 
bildet im Raum als früher. Die Zeichnung wird korrekter und kraft- 
voller. Cima ist ja überhaupt wie Morelli schon bemerkt hat „unter 
allen seinen Zeitgenossen der beste und sorgfältigste Zeichner der 
Bellinischen Malerschule". Besonders bezeichnend hierfür sind die 
beiden Sebastiangestalten. Der Sebastian im Draganaltar, die ver- 
besserte Wiederholung des Heiligen bei Mond und der Sebastian in 
Strassburg. Im Draganaltar wählt er ihn, wie es in Venedig^) be- 
liebt ist, als farbigen Kontrast zum gepanzerten Georg, aber dennoch 
ist es der Körperrhythmus, der ihn vor allem interessiert. Er kommt 

*) Wie Bellinis Giobbealtar in der venez. Akademie und noch besser Antonellos 
Sebastian in Dresden zeigen, ist dem Venezianer der nackte Körper seiner malerischen, nicht 
seiner plastischen Qualitäten wegen wertvoll. Durch Licht und Schatten wissen sie ihm eine 
Bedeutung abzugewinnen , hinter der die Körperbildung weit zurücksteht — so besonders 
Antonellos Heiliger. 
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hier [wie auch schon bei Mond] Perugino^) so nahe „mit dem seitwärts 
abgeschobenen Spielbein und der korrespondierenden Neigung des 

Kopfes"^), dass einEinfluss anzunehmen 
ist. Im Sebastian in Strassburg g^bt 
er den Kontrapost auf. Hier bildet 
er eine echt quattrocentische, durch 
ihre ruckweise Drehung interessante 
Bewegung. Ein prächtig gezeichneter 
Akt mit ergreifendem Ausdruckskopf! 
Auch in der Gewandung tritt 
die Bestrebung zu Tag, das Gelält zu 
vereinfachen und dem Körperrhythmus 
dienstbar zu machen. In der Katha- 
rina der Wallacegalerie noch herb, 
stockend; in der Helena — wohl die 
tiefstempfundene Frauengestalt im Ge- 
samtwerke Cimas — in wundervoll 
ausdrucksvollem Fluss der Draperie. 
Doch nur vorübergehend zeigt sich 
dies bei Cima, es geht parallel mit der 
so ungemein elegant gebildeten Archi- 
tektur. Schon in den nächsten Bildern 
dieser Periode: den beiden Thomas- 
altären, ist die Wirkung eines Linien- 
flusses verdrängt durch die Wirkung 
der Lokalfarbe, dem Spiel von Licht 
und Schatten auf den Flächen des 
Gewandes. 

Die Farbengebung scheint ihn 
Nach einer originai-Photographie Strassburg, neben der Durchbildung dcr Gestalt 

von Manias. Galerie. 

,.,,,,. , ^, am meisten beschäfticft zu haben. Mit 

Vergleiche Katharmenaltar v. Mcstre. .. ** 

Abb paß -o ^^^ Oltechnik strebt er nach einem 

hellen klaren Gesamtton. Dabei fangt 

er mit wenigen Hauptfarben an, aus denen er jedoch die höchste 



^) Man vergleiche den Sebastian Peruginos in den Uffizien von 1493; *™ Louvre. Peru- 
gino ist 1494 in Venedig gewesen. 

-) Heinrich Wölfflin: Die klassische Kunst. Erste Aufl., p. 220. 
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Leuchtkraft zn ziehen sucht. Vor allem bricht die für sein Tem- 
perament so bezeichnende Liebe zum Rot hervor, ja sogar in der 
für den Bildeindruck heikelsten Nuance: dem Zinnober. Im Dragan- 
altar vermag er es noch nicht zu bändigen, es gellt heraus; erst im 
Thomas in London gelingt es ihm. Die Landschaft vereinfacht er in 
wenig gleichmässige Töne. Auf einen gelblichgrünen Wiesenplan folgt 
ein dunkelgrünes Vorgebirge, daran schliesst sich eine bläuliche Berg- 
kette. Wenn dann im Mittelgrund noch eine ganz gelichtete Lokal- 
farbe in irgend einem Gewand auftaucht, so klingt sie herüber, hell 
wie ein Silberglocklein. [Thomas, ven. Akademie.] 

Licht und Schatten haben sich nicht im Stärkegrad, wohl 
aber in der Wirkung verändert, indem sie sich zu grösseren und des- 
halb auch wirksameren Flächen vereinfacht haben. Er liebt es den 
Raum in eine Folge von hellen und dunkehi Schichten zu zerlegen. 
Schon im Draganaltar, gesteigert im Thomas der venez. Akademie, 
wo das Gebäude auf die Wiese hin einen breiten Schatten wirft. 

In der Komposition erhebt Cima die Farbe zu einem Aus- 
drucksfaktor von ganz neuer Kraft. Sie spielt bei der Veranschau- 
lichung eines Vorganges eine Rolle, die die Bewegungsfahigkeit der 
Gestalten weit übertrifft, ja den Bewegungsmangel für ein veneziani- 
sches Auge wohl ganz ersetzt. So komponiert er den Thomas der 
venez. Akademie vor allem mit vier Farben, diese handeln. Er 
findet zum leuchtenden Karmin die entsprechende Nuance im kom- 
plementären Grün. Er gibt diesen vehementen Akkord dem Thomas, 
der hastig herantritt, wie der Lichteinfall, so dass seine Züge im 
Schatten liegen. Er hüllt Christus in einen Mantel von blendendem 
Weiss und lässt die Töne sich abheben von der kühlen, klaren, blauen 
Luft. Im Thomas der Nationalgalerie gibt er den unbeteiligteren 
Jüngern Gewänder von ganz verhaltenem Karmin, Blau, Gelb. Thomas 
aber hüllt er in einen Mantel von hell loderndem Zinnober, so dass er 
sich ablöst und in packenden Gegensatz tritt zu Christus im schnee- 
weissen Gewand. So hat Cima bewusst eine Farbe zum dramatischen 
Ausdrucksmittel erhöht! 



Eine begeisternde, geradezu berauschende Kunstatmosphäre liegt 
in diesen Jahren über Venedig. Werke entstehen von zeitloser Schön- 
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heit! Giovanni Bellinis Gnadenbild in S. Zaccaria.^), Giorgiones 
thronende Madonna für die Costanzi zu Castelfranco. *) Vielleicht 
auch schon Tizians Glorifikation des hl. Markus.^) 

Cima, ganz zurückgezogen lebend und schaffend, mit keinem 
Staatsauftrag beehrt wie die Vivarini, die Bellini, er musste von 
solchen Schöpfungen tief innerlich berührt werden; und zu Hause in 
seiner Bottega, allein mit sich, musste ihn die Sehnsucht ergreifen, 
auch auf seine Weise Vollendetes zu schaflFen. 

Und siehe da, Cima wird eben jetzt ermutigt und beglückt mit 
einer Folge ehrender Aufträge*), gerade als hätte das Glück gewartet 
den Freund mit Gaben zu überschütten, bis reife Höhe der Schaffens- 
kraft und sprudelnde Lust zur Produktivität sich gepaart hätten. 

Cima ist 45 Jahre alt und in der Spanne von etwa vier Jahren 
entquellen scheinbar mühelos aus übersprudelndem Reichtum natur- 
getränkter Erlebnisse sechs kostliche Meisterwerke. Sie bedeuten im 
Lebenswerk den Höhepunkt seines Schaffens, qualitativ und 
quantitativ. 

Äussere Anregungen und Beeinflussungen sind bei der 
Selbständigkeit Cimas, bei der so originellen Verarbeitung eines frem- 
den Eindrucks, schon schwer wahrzunehmen, geschweige denn sicher 
nachzuweisen. Andeutungen allein sind zulässig. 

So scheint die vollendete Technik dieser Periode klar zu be- 
weisen, dass er Giovanni Bellini darin nachgestrebt hat. Er zeigt 
in den gxit erhaltenen Bildern einen emailartig verschmelzenden Farben- 
auftrag, wie er ihn etwa auf Bellinis Frarialtar von 1488 studieren 
konnte. Formal hat dieses Bild ebenfalls auf Cima gewirkt, wie der 
Benediktus in der Glorifikation des Petrus Martyr deutlich erweist. 
Auch von der Madonna in S. Zaccaria hat er viel gelernt, wie die 
Montinimadonna zeigt. 



*) 1505 datiert. 

*) Herbert Cook: Giorgione p. 8 u. 64. 

•) Georg Gronau: Tizian p. 19 „fiir S. Spirito bestimmt, wohl im Lauf des Jahres 
1504 in Auftrag gegeben". Jetzt in der Sakristei der S. M. d. Salute. 

*) Albreatus Pius v. Carpi, sowohl der Geburt als dem Geiste nach Aristokrat, bestellt 
bei Cima die Picta aus persönlicher Neigung fiir dessen Kunst. Dann die Montini, Carlone, Calbo. 
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Ja, von Mantegnas Kunst tauchen flüchtige Spuren aufJ) 
Endlich wirft auch Giorgiones unwiderstehlicher Zauber einen 
leichten Schein auf die späteren Werke dieser Periode. Cima muss 
bewundernd vor dessen Schöpfungen geweilt und sie in ihrem Wesen 
erfasst haben. Nicht durch Einzelheiten lässt sich diese Annahme 
belegen, die Wandlung in dieser Periode bestätigt es vielmehr. Cima 
ist im letzten Werke „der Anbetung in S. M. d. Carmine" ganz gior- 
gionesk geworden, nach 1510 jedoch, dem Todesjahre Giorgiones, 
findet sich nicht mehr die geringste Spur von diesem ZaiAer, den wir 
demnach mit Recht giorgionesk benennen dürfen. Wie femer ein 
kleiner Frauenkopf im Poldimuseum zeigt, hat er an Giorgiones 
Schönheitsideal seinen Frauen typus veredelt.^ 

Das sind die Anregungen, die die Werke Cimas gefordert haben 
mögen. Sie treten jedoch zurück hinter der originellen Schopfungs- 
kraft des Künstlers. 

Cima hat in der Übergangsperiode die Architektur aufs not- 
wendigste beschränkt. Sie sollte nur den Raum andeuten. Jetzt spielt 
sie wie in der ersten Periode wieder eine hervorragende Rolle; schon 
in der schönen liebevollen Auswahl und Ausführung, dann besonders 
in der Verwertung für die Komposition. Hatte er früher die Archi- 
tekturglieder möglichst schlank und luftig gebildet, so zieht er jetzt 
massigere Formen vor. Sie nehmen dementsprechend mehr Raum 
ein und verengen so den Ausblick.^) Ja, im Montinialtar in Parma 
greift Cima zum erstenmal zur völlig geschlossenen Nische. Wie die 
Architektur von beiden Seiten her die Komposition enger umschliesst, 
so kommt dies Bestreben auch im oberen Abschluss zum Ausdruck. 



^) Vergleiche „Grablegung in der Breite" [Bartsch 3] mit der pieta in Modena; ferner 
den „auferstandenen Christus zwischen Andreas und Longinus** [Bartsch 6] mit dem Andreas 
auf der Parmenscr Mauer-Madonna. Ob er Mantegnas Madonna della Vittoria von 1495 ge- 
sehen hat, ist nicht nachzuweisen. Eine Reise nach Parma und Modena dürfen wir annehmen, 
so kann er auch leicht Mantua berührt haben. Die Montini -Madonna zeigt wirklich eine 
Verwandtschaft im Kopftypus, in der Handgebärde. Aber diese Gebärde selbst zu finden,, 
liegt ganz in der Entwicklung Cimas und den verwandten Typus kann er auch durch die 
Bellinimadonna von S. Zazzaria empfangen haben. 

*) Man vergleiche den Kopf mit der Venus in Dresden, der Nymphe im Pitti. 

*) In der Madonna in Gemona von 1496 nimmt der Vorhang hinter der Madonna 
etwa die Hälfte der Bildfläche ein; hier in der Estemadonna von 1504 nur noch Zweidrittel. 
Dann vergleiche man die Architektur des Draganaltars mit der des Petrus Martyr. 
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Cima wählt statt der flachen, auf den Archivolten aufliegenden Kas- 
settendecke das echt venezianische Kuppel-^) und Kreuzgewölbe.^ 
In der stofflichen Wiedergabe der Marmoroberfläche, für die er von 



Nach einer OriginaUPhotographie Mailand, Poldi. 

von Anderson'Rom. 



jeher Interesse gezeigt hatte, erreicht er hier eine Illusionskraft, wie 
kein anderer Venezianer seiner Zeit. 



^) Montinialtar. 

-) Gloriükation des Petrus Martyr, öfters bei Montagna, bei Giovanni Bellini im ver- 
brannten Altar in S. Giov. e Paolo. 
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Eine gleiche Bedeutung wie die Architektur gewinnt nun auch 
die Landschaft; geschlossen, zusammengesehen, wirkt vor allem 
der Landschaftscharakter^), der Gesamtaufbau massgebend für 
den Bildeindruck. Dabei überschüttet er sie, wie in der Frühperiode 
wieder mit einer Fülle kostlicher Einzelheiten. Diese erscheinen 
jedoch bei aller naturgesattigten Kraft ^) dem Landschaftscharakter 
untergeordnet. Sie würzen, beleben ihn nur. 

In der Zeichnung der Gestalten einen deutlichen Fort- 
schritt zu konstatieren fallt schwer, besonders auf den vorzüglich ge- 
zeichneten Akt des Sebastian in Strassburg hin. Doch bekommt die 
Linie mehr Schwimg.*) Wenn Cima auch bei der Gewandung vor 
allem nach Klarheit strebt, so zeigt die Draperie jetzt einen weit 
grossem Wurf, dank der Wahl schwerfallender, schleppender, bau- 
schiger Stoffe.*) Auch beginnt neben dem zeichnerisch linearen Ge- 
falte das beweglichere, malerischer wirkende Aneinanderstossen heller 
imd dunkler Flächen allmählich durchzudringen, wobei die Linie 
nicht mehr als Linie empfunden wird.^; In der Körperstellung ist kaum 
ein Fortschritt wahrzunehmen; wohl sind die Augenachsen reicher 
differenziert*), auch die Wirkung einer festen, vertikalen Kopfhaltimg 



') Im Petrus Martyr, im kleinen Novellenbild in Berlin ist die Ebene gegeben, mit 
sachte ansteigendem Vorgebirge, etwa wie am Gardasee. Die Modenenser pieta, die Anbetung 
in Carmine versetzen mitten in das wellig bewegte Bergland hinter Concgliano. 

*) Die Estemadonna zeigt einen stillen, heimlichen Waldscc. Petrus Martyr: auf flacher 
Wiese bläst der Hirt auf seiner Schalmei, ihm gegenüber hockt im Profil sein Hund, die Schafe 
vor ihm eng aneinandergcdrängt. Hinter ihm ragen drei schlanke Bäume in die Luft empor 
und überschneiden eine Scelandschaft „un laghetto azzurino". Ein weiter Wasserspiegel, am 
jiahen sandigen Ufer weisse Wellenschäumchcn, am gegenüberliegenden Gestade die Spiegelung 
des Schlosses und des freundlichen Dorfes im Wasser, dieses glasigblau im gelblichen Morgen- 
duft I — E. Zimmermann in seiner ,, venezianischen Landschaft" p. 53 sagt mit Recht: „An Cima 
ist ein Landschaftsmaler xax' eSoyiJv verloren gegangen." 

•) Im Johannes der pieta zu Modena, der Madonna an der Mauer in Parma. 

*) Im Petrus Martyr: Pluviale des S. Niccolo; Montinialtar : die Prachtgewänder des 
Cosmas und Damian; Carmine: Die schweren Brokatärmel der hl. Katharina, der Namens- 
heiligen der Stifterin, der Gattin eines reichen Tuchhändlers; der bauschige Mantel der 
Madonna. 

*j Petrus Martyr: Rock des kleinen Engels; Carmine: Mantelfutter der Madonna. 

^) Bei Georg [Dragan] tritt dies zuerst auf sogar en face; das kommt wohl vom 
Modell her, wie es sich hinstellte zum porträtiert werden. Die volle Face scheint Cima zu 
bewegungslos, wie angenagelt vorgekommen zu sein. Im Kind der Mad. an der Mauer ver- 
wendet er sie äusserst wirkungsvoll. 

Burckhardt, Cima da Concgliano. 7 
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ist ausgenutzt. Die wichtige Errungenschaft ist die durchgehende 
Veredlung im Gesichtstypus^) und den Geberden.*) 

Die Farbengebung erreicht ihre höchste Vollendung. Der 
Vortrag ist äusserst fein verschmelzend, und ein starkes Empfinden 
für die dem schönfarbigen Stil adäquate glatte, unverletzte Oberfläche 
dringt durch.^) Die einzelnen Lokalfarbeh von gesättigter Kraft klingen 
in voller Harmonie zusammen. Wie jene ganz alten farbigen Kirchen- 
fenster, gewähren sie einen köstlichen Augenreiz, ohne dass eine 
einzelne Farbe lauter hervortritt als eine andere. Wie beim Gesichts- 
typus hat sich auch bei der Farbenwahl der Geschmack*) veredelt. 

Fesselt in den Frühbildern der Hauptperiode vor allem die 
Farbenharmonie, so nimmt in den spätem Bildern der kräftige Licht- 
zug den Blick sofort gefangen. Ja im spätesten Bild, der Anbetung 
in Carmine, versinken die Farben in der Dämmerung und werden 
vom Licht herausgeholt. So spielt Licht und Dunkel eine die 
Farbengebung immer mehr dominierende Rolle. Auch ist der Grad 
von Licht und Schatten um vieles verstärkt. Das höchste Licht 
wirkt jedoch nie grell, der tiefste Schatten, auch wenn er fast ganz 
schwarz gegeben ist, nie stumpf, immer tönend, und der Halbschatten 
weich, verwebt. 

Ist schon in der Wahl und Ausführung der einzelnen Teile ein 



^) Bei der Frau wird das Gesicht ovaler. Die Stirn zeigt ein höheres Dreieck, die 
Augenbrauen sind gewölbter; das Haar als weiche Masse kompakt zusammengehalten, daraus 
seitlich Locken hervorquellend. Beim Jüngling zeigt sich vor allem die Veredlung im fein- 
gebogenen Nasenrücken [Montinimadonna]. Natürlich kommen die vornehmeren Modelle 
Cimas verfeinerten Gesinnung entgegen. 

*) In der Gebärde zeigt er einerseits tiefste Zartheit: [Estemadonna, Mutter und Kind; 
Parmenser Mauermadonna; Johannes in der Modenenser pietä] anderseits: zierliche Eleganz. 
[Hl. Michael d. Parmenser Mauermadonna.] 

') Vor allem in den gut erhaltenen Tafeln in Este, Modena, Parma. 

') Die Farbenskala ist von grossem Reichtum, aber nie fällt eine Farbe als zu laut 
heraus. Das heikle Zinnober verwendet er in dieser Periode nicht. Dagegen liebt er kirsch- 
rot und findet dazu ein köstliches komplementäres Saftgrün. Auch tiefglühendes Orange 
wendet er an am Ende der Periode. Ja ans Schwarz in grösserer Fläche wagt er sich und 
verbindet es mit dem Weiss des Elfenbeins. [Petrus Martyr.] Leider ist die Oberfläche 
dieses Bildes nicht mehr gut erhalten. Aber noch im jetzigen Zustand wirkt das Dunkel so 
tönend im Benediktus, dass es in der Erinnerung tief rot erscheint. In einer genauen 
Schilderung des Werdeprozesses der venezianischen Kunst müsste auf die Entwicklung einer 
einzelnen Lokalfarbe Rücksicht genommen werden, wie in Florenz, Rom auf eine Gebärde. 
Hier ist kein Platz dafür. 
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eminenter Fortschritt wahrzunehmen, so erreicht Cima in ihrer Ver- 
einigung: in der Komposition den Höhepunkt in seinem Schaffen. 
Eine Bewegungswelle verbindet die Gestalten. Die Archi- 
tektur, die Landschaft, die Farbengebung, vor allem die Lichtführung, 
sie stehen jetzt alle im Dienste der Komposition, indem sie bald auf 
alle Gestalten, bald nur auf die Hauptgruppe eine diskret bindende 
oder hervorhebende Kraft ausüben.^) 



Hatte die Architektur in der Hauptperiode eine ganz her- 
vorragende Rolle gespielt, so nimmt sie in dieser letzten Periode 
an Gestalt und Bedeutung für die Komposition immer mehr ab. Da- 
bei zeigt sich in den Architekturteilen eine starke Tendenz zum 
breiten Sichhinlagern, zum Horizontalen.^) Wohl fuhrt diese Ver- 
breiterung allmählich auch zum relativ breiteren Gesamtformat und 
wirkt dann für den Bildeindruck harmonisch.^) Doch wo noch das 
hohe Format mit rundem Abschnitt gewählt ist, da tritt ein Kom- 
promiss ein zwischen der Horizontal- und Vertikaltendenz.'*) Femer 
gibt Cima in der Bildung der einzelnen Teile die edle Einfachheit 
der, Hauptperiode auf.^) Die Verzierungen zeigen die Tendenz zum 
Beweglichen.®) Dabei tritt noch mehr als früher das Bestreben zu 
Tag, den Ausblick möglichst zu verschmälern. Der Hängeteppich, 
der ja auch seines Farbentones wegen in dieser Periode ins Bild 
aufgenommen ist, wirkt hierbei ganz besonders mit. 

Analoges erfolgt bei der Landschaft. Aus einigen Bildern 
ist sie beinahe ganz verdrängt. Wo sie dagegen vorkommt, zeigt 



^) In der Analyse dieser Werke im ersten Absclinitt ist angestrebt worden dies zu 
erweisen. 

'^) Berliner Madonna, Pariser Madonna, Altar aus Zerraen, Petrus in Cathedra in den 
Thronsockcln. 

•) Altar aus Zermen. Bildformat nahezu ein Viereck mit Lunette; ganz harmonische 
Proportion im Petrus in Cathedra, die Tafel nahezu ein Quadrat. 

*) In der Pariser Madonna wirkt die Horizontale im Thronsockel, der Ballustrade, 
den Wolken zu schwer gegen die schmale vertikale Kraft im Baldachin. 

*) Man vergleiche den Thronsockel bei der Montinimadonna und der Berliner 
Madonna. 

®) In den Voluten der Thronsockel, in den Akroterien der Thronlehnen, in der Kartouchc 
der Pariser Madonna zeigt sich dieses Sichkräuseln, Sichbewegen. 

7* 
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sich wie in der Architektur die Tendenz alles ins horizontale ausein- 
anderzubreiten.*) Dabei sucht er die ganze Landschaft durch wenig 
grosse Töne zusammenzufassen , als femwirkender Gegensatz zum 
bunten platstischen Vordergrund. — Das lineare Hineinführen des 
Auges gibt er auf, wo es noch vorkommt, ist es auf ein Minimum 
beschränkt. Die einzelnen Motive — etwa eine Bergkulisse — gibt 
er aber jetzt, so wie sie aus der Entfernung dem Auge erscheinen. 

Ist für Architektur und Landschaft ein Rückgang im Interesse 
zu bemerken, so nimmt die Darstellung der Gestalt einen grossen 
Aufschwung. Die Zeichnung bekommt mehr Schwung, die Gestalt 
wird voller, runder.^) Sie zeigt einen starken Zug ins Bewegliche.') 
Das Sitzen wird viel reicher gegeben; das Herantreten geschieht viel 
lebhafter; das stille versunkene Dastehen ist ersetzt durch irgend eine 
Beschäftigung.*) Auch in den Details etwa in den Spruchbändern tritt 
das Bestreben nach Verlebendigxmg des Bildeindrucks klar zu Tag. 
Vor allem geschieht dies im Gewand. Der Rock schliesst sich meist 
den Korperteilen eng an, ihre Funktion klärend. Er gewährt so mit 
seinen stillen Flächen einen feinen Gegensatz zum bewegten Mantel. 
Durch das malerisch vibrierend wirkende Aneinanderstossen heller 
imd dunkler Flächen gewinnt die Draperie immer mehr Leben und 
steigert die Bewegungsfahigkeit der Gestalten. Endlich verwendet 
Cima sie zur wundervollen Charakterisierung der vier Lebensalter**) 
durch bald gestillte, bald zuckende Linien und Flächen! 

Cima hatte in der Hauptperiode den zusammenklingenden Far- 



^) Pariser Madonna, Tobiolo. Ja, diese Tendenz scheint ihn sogar in der Wahl der 
Raumart zu leiten. In Caen auf dem Seitenflügel mit S. Georg steht eine hohe Pinie. 
Vielleicht das erstemal in Venedig dargestellt. Wohl ist diese Stelle im Bild restauriert, 
auch entspricht der Baum [in Florenz zwar von Ucello dargestellt] eher dem Geschmack 
eines Tiepolo [z. B. Este, ein Bild der Pest. In Este sind jetzt noch Reste eines berühmten 
Pinienhaines], aber dennoch scheint es mir ganz gut möglich, dass Cima aus dieser Horizontal- 
tendenz heraus die Pinie nachbildete, er steht ja der Natur so vorurteilslos gegenüber. In 
den Silhouetten zeigt sich, ganz verdeckt zwar, auch der Trieb zum beweglichen, er gibt die 
Bergformen gern zerschlissen, zerklüftet [Paris etc.], die Gebäude zerfallen [Tobiolo], die 
Wolken flockig, zerzaust, verflicssend, analog den beweglichen Architekturverzierungen. 

-) Man vergleiche das Pariser Madonnenbild mit der Montinimadonna; es ist ein 
fleischigeres Gewächs, die Gestalten enger aneinander gerückt, so mehr als Gesamtmasse 
wirkend, die Madonna wieder herabgerückt wie im ?>ühbild, 

') Vergleiche allein die Kinder mit früheren. 

*) Das eifrige Lesen spielt eine grosse Rolle, es geschieht viel intensiver als früher. 

^) Petrus in Cathedra. 
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benakkord immer mehr hinter dem Lichtzug oder der Dämmerung 
versinken lassen. Eine Weiterentwicklung in dieser Richtung musste 
allmählich zum dämmrigen Atmosphärenton führen, bei immer ge- 
brocheneren Lokalfarben. Nach 1510 bricht jedoch Cima völlig damit. 
Er sucht jetzt wieder die Farbe in ihrer höchsten Leuchtkraft darzu- 
stellen, ganz ungedämpft in ihrer vollen gesättigten Kraft. Die 
Farbe im Licht, nicht mehr das Licht auf der Farbe, wird ihm 
Hauptsache. Es erfolgt eine vollständige Aufhellung, eine Be- 



Caen, Museum. 

reicherung der Farbenskala^), wobei er den leuchtenden Nuancen 
den Vorzug gibt.^) 

^) Wie so oft bei Koloristen widmet Cima dem Rot in dieser Spätperiode eine ganz 
besondere Liebe. Kr gewinnt neue Nuancen. Ein ktihles Lachsrot [Berlin, Zermen], ein ge- 
bleichtes Kirschrot [Zermen], ein Weinrot [Tobiolo], Zinnober [in jedem Bild]. Mit dem 
komplementären Grün sucht er der grösseren Skala an roten Tönen gleichzukommen. Er 
verwendet jetzt graues Meergrün [Paris] , helles Saftgrün [Paris] , tiefes Smaragdgrün [Berlin, 
Tobiolo, Petrus in Cathedra], dunkles, düsteres Grün wie bei Tannenzweigen [Halbfigurenbild 
venez. Akademie). Das Blau gewinnt eine neue, tief gesättigte Leuchtkraft, ans Tiefblau der 
Alpenenziane gemahnend. [Halbfigurenbild in der venez. Akademie, Christuskopf in London.] 

'-"^ So spielt Zinnober jetzt die Hauptrolle. Die Wahl des zinnoberroten Hängeteppichs 
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Hatten die früheren Farbenakkorde uns an farbige Kirchen- 
fenster gemahnt, so erinnern die jetzigen ans bunte Gefunkel der 
Alpenflora. 

Da für Cima jetzt das Licht nicht mehr Hauptausdrucksmittel ist, 
so gibt er auch nicht mehr den fast parallel zur Bildfläche einfallenden 
Lichtstreifen, der das Auge von der einen Seite zur andern durchs 
Bild hinführte. Er lässt jetzt [Paris, Mailand] das Licht viel weniger 
scharf seitlich einfallen, und so trifft er die Gestalten voller. Hatte 
der frühere Lichteinfall mehr die hellen und dunkeln Flächen neben- 
einander zur Geltung gebracht, so kommt jetzt der von den Gestalten 
nach hinten geworfene Schatten zu voller Bedeutung, und wird 
für den Raumeindruck eine grosse Kraft [Berlin, Paris]. 

In der Komposition ist ein gewaltiger Umschwung erfolgt. 
Weder Architektur, noch Landschaft*), noch Lichtführung nehmen wie 
früher Bezug auf sie. Alles dies soll jetzt die Farbe ersetzen. Sie 
hat die allein führende Rolle übernommen. 

Statt der Bewegungs welle, dem Lichtzug, verbindet jetzt eine 
Farbenkette*) die Gestalten in diskreter Weise, oder zwei Komple- 
mentärfarben wirken zu beiden Seiten aufeinander. Ja, zuletzt erhöht 
er die Farbe zu jeweiliger Vertiefung des darzustellenden 
Charakters!^) 

Hatte Cima früher durch zeichnerische, das Auge linear in den 
Raum führende Mittel ®) eine Raumwirkung zu erzielen gesucht, so 
erstrebt er jetzt auf malerische Weise durch Farbenkontraste 

in der Pariser Madonna zeigt es. Er ist wohl aus Cimas Besitz. Aus Farbenlust gekauft 
und die Farbenlust im täglichen Anschauen steigernd. Einen zinnoberroten Vorhang hatte ja 
schon Alvise Vivarini, etwa in s. Redentore Madonna, aber erst in dieser Spälperiode, wo 
er alles verlebendigen will, greift Cima darnach. Ein Streben fürs funkelnde, zeigt auch die 
Vorliebe für bronzene Gegenstände: Thronsessel [Zermen], Schwertgriffc. Auch etwas 
bäurisches im Geschmack mischt sich leicht ein, z. B. eine Verbindung von Rosa und Zinnober 
(etwas sauersüss schmeckend); dann in einer Thronlehne Lapislazuli und Blutstein Ein- 
lagen; andere Verbindungen sind wiederum von herbem Reiz; Lachsrot, Zinnoberrot und 
verblichenes Kirschrot, mild, schön wie leicht verstäubte, herbstlich gerötete wilde Rebblättcr. 
[Zermenaltar.] 

•) Sic wirkt nur mehr als Fernkontrast. 

*) Auf diese Farbenketten bin ich im ersten Abschnitt des längeren eingegangen. Er 
leitet das Auge von einer Farbe zur andern, teils durch eine andere Nuance der gleichen 
Farbe, teils durch ihre Komplemcntärfarbe. 

*) Im Petrus in Cathedra; siehe die Analyse im ersten Abschnitt. 

") Wege, Flüsse, Architekturen, aufeinander bezügliche Bäume, Burgen etc. 
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— nicht mehr plastisch abtastbar — ein grosseres Raumgefühl zu 
erwecken. 

Er offenbart ein feines Gefühl für die Raumkraft vor- 
springender und rückspringender Farben. Denn im Vorder- 
grimd dominiert jeweilen das leuchtende Rot in verschiedenen Nuancen, 
auch gelb-orange. Dazu tritt als packender Kontrast femwirkend das 
kühle Blau der Luft. Dazwischen liegt eine neutrale Farbe grün-violett. 

Überblicken wir die Werke dieser letzten Periode, so zeigt sich, 
als wesentlicher Fortschritt gegen früher, der alles durchdringende 
Trieb nach gesteigerter Raum kraft. 

Dieses Bestreben hat jedoch vorübergehend eine Beunruhigung 
der Komposition, ein Überhitzen der Farbenakkorde zur Folge ge- 
habt, Symptom eines Ringens, einer neuen Übergangsperiode. Erst 
im Petrus in Cathedra hat sich Wollen und Können wiederum gedeckt; 
es ist das erste reife Werk dieses letzten malerischsten und be- 
wegtesten Stils. Wir haben nicht mehr den weiten Ausblick mit 
dem befreienden Raumzug; eng ist der Raum, aber luftig, durchsonnt, 
von weit gesteigerter Raumkraft. Wir haben nicht mehr die relativ 
klassische Höhe der künstlerischen Erfindung wie in der vorigen 
Periode, sondern die ursprüngliche schlichte Einfachheit, aber ver- 
lebendigt und seelisch vertieft! 



Was kann uns diese merkwürdige Wandlung des fünfzigjährigen 
Malers erklaren? 

Giorgione, bei dem alles innerlich glüht, dabei sanft, leise, 
verträumt ist, Giorgione übte einen Zauber aus auf seine Zeitge- 
nossen, der sonst nur der Musik eigen ist; er vermochte die ver- 
stossenden, überschäumenden, jugendlichen Kräfte zu besänftigen, 
zu beruhigen, wie Öl die Wogen. Man drückte sich leise aus in 
Linie, Form und Farbe ; con sordino gleichsam — so lange er lebte — 
jetzt, da er tot ist, bricht die verhaltene Lebenskraft ungehemmt 
hervor. Die Linien werden bewegter, die Formen üppiger, die 
Farben lauter, prächtiger, die Komposition lebendiger. 
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Das zeigen uns die Werke von Tizian, Palma Vecchio, 
Luciani.^) 

Der Zeitwillen, der in den Werken dieser Meister Ausdruck 
gefunden hat, er hat den fünfzigjährigen Cima mitgerissen und auf 
ganz neue Bahnen getrieben.^ 



Im einfachen Rahmen des Gnadenbildes spielt sich die Ent- 
wicklung des schlichten Tafelmalers ab. Wenn ein anderer Stoff 
sich ihm bietet, wie Verkündigung, Anbetung, Taufe, Beweinung, 
so fügen sich diese Darstellungen zwanglds den Bedingungen des 
Gnadenbildes. 

Freie Darstellungen aus der Mythologie [Parma], dem alten 
Testament [Salting], der Heiligenlegende [Brera, London], dem Ritter- 
roman [Berlin], hat er nur in ganz kleinem Massstabe ausgeführt. 
Auch spielt hierbei die Landschaft die Hauptrolle; die Handlung ist 
jedoch auch hier von den Bedingungen des Gnadenbildes durch- 
drungen. Die kleinen entzückenden Bildchen nehmen sich aus, in 
der Kette seines Lebenswerkes, wie flüchtige Gelegenheitsgedichte. 
Sie beleuchten das gemütvolle, kindliche, sonnige Naturell Cimas; in 
der Entwicklung spielen sie keine Rolle. 

Der allmähliche Aufstieg im Werden Cimas hat uns nun aber 
nicht zu einem Stil von neuer Gesinnung, neuer Schönheit, neuer 
Bildform ^) emporgeführt. Cima. um 1460 geboren, hat das Gepräge 

*) Mit Tizian verwandt ist im „Halbfigurenbild der venez. Akademie" : der Madonnen- 
typus, das bewegliche Kind, das tiefe Enzianblau im Mantel. Zu vergleichen Tizians frühe 
Wiener Madonna. Ferner vergleiche man die Magdalenagestalten auf Cimas Pariser Madonna 
und Tizians Dresdner Heiligenbild. [Klass. Bilderschatz 1358.] 

Mit Palma Vecchio verwandt ist das bei Cima in der Spätperiode oft verwandte Rot- 
gelb, das tiefe Tannengrün, Zinnoberrot. Zu vergleichen mit Palmas (?) Petrus in Cathedra in der 
venez. Akademie. [AI. 13298.J Auch eine Gelenkbewegung, wie die des Täufers im Halb- 
figurenbild der venez. Akademie, findet sich gleichfalls hier. 

Wegen Luciani vergleiche man dessen Täufer im Crisostomoaltar mit Cimas Täufer 
im Petrus in Cathedra ; bei beiden : das sich ringelnde Spruchband mit der klassischen Schrift, 
die Fussstellung, der Ausdruck im Nacken etc. 

-) Um diese Wandlung in Cima zu begreifen, war mir äusserst lehrreich Heinrich 
Wölfflins „Renaissance und Barock". Was nur innerhalb ganz grosser Zeiträume zum vollen 
.•\usdruck gelangt, das spielt sich oft — zwar im kleinen dann nur — im Lebenswerk eines 
einzelnen Menschen ab! 

**) Heinrich Wölfflin, Klassische Kunst. [Einteilung dieses gewaltigen Prozesses.] 
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des quattrocentischen Gnadenbildes übernommen, und dessen Be- 
dingungen niemals umzugestalten versucht. Sein letztes grosses 
Bild von 1516 zeigt in der Mitte des klar dargestellten Raumes den 
Thron, zu den Seiten die Heiligen; alles in völliger Symmetrie, auf 
den ersten Blick nicht viel anders als im Bild zu Vicenza von 1489. 
Die Symmetrie — dem Zeitwillen für die Würde des Gnaden- 
bildes Bedingung — ist woW eine strenge, jenseits der Alpen nicht 



Nach einer Original*Photographie Parma, Galerie, 

von Anderson>Rom. 

Endymion. 

gekannte Fessel, die zu sprengen erst möglich wird, wenn alle 
die Darstellung bedingenden .Faktoren sich entfaltet und gekräftigt 
haben, hart bis zur Grenze klassischer Prägung. Doch innerhalb 
dieser Fessel birgt sich ein Quell höherer Freiheit. Sie ist die beste 
Schule, mit wenig viel sagen zu lernen.^) Auch hier bei Cimas ge- 
bundenem Streben werden wir dessen klar bewusst. Denn was das 
Brerabild und die Vicenzatafel um 28 Jahre trennt, ist — kurz ge- 



*^ Es gibt moderne Künstler, die sich so selbst wieder eine scheinbare Fessel schaffen ; 
etwa Claude Monet in seinen „Serienbildern". [Siehe Kunst u. Ktinstler II, II. Heft, Duret.] 
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sagt — hauptsächlich der gesteigerte Raumeindruck. Um aber nach 
28 Jahren, als Lebenserrungenschaft, das Alte wieder darstellen zu 
können, da muss ein ganz neues Leben und Darstellungsvermögen, 
eine völlige Umwandlung und Neuschöpfung in den Ausdrucks- 
mitteln erfolgt sein. Cimas Entwicklungsbild hat uns dieses gezeigt. 
Vom schlichten ländlichen Heimatstil geht er aus. Dann, 
in Venedig, erkennt er den übersprudelnden Reichtum in der Natur. 
Er schmückt und überladet das Bild mit einer Fülle von einzelnen 
Erlebnissen in der Natur. Eine Vereinfachung der überladenen 
Kompositionsteile tritt nun ein und das Problem entsteht, diese 
Teile möglichst ausdrucksvoll in den Dienst der Komposition zu 
stellen. So entdeckt er Kompositionskräfte. Diese verwertet er 
auf der Höhe seines Schaffens mit Zurückgreifen auf den Reichtum 
der Natur und gewinnt so einen zweiten reichen, schönen, echt- 
venezianischen Stil. Doch bleibt er dabei nicht stehen, sondern 
drängt weiter, will Kraft und Bewegung; vereinfacht desshalb von 
neuem. Das Vereinfachte aber sucht er durch neue Ausdrucksmittel in 
der Wirkung zu steigern. Er gelangt so zum letzten malerischen 
Stil. Der ist ebenso einfach wie der Frühstil; zugleich mutet er 
etwas ländlich an im Farbengeschmack und den Proportionen, ist 
jedoch von mächtig gesteigerter Raumkraft, dabei seelisch vertieft, 
verlebendigt! 



So haben sich Kräfte entwickelt, die hart dahin fuhren, wo die 
Fessel quattrocentischen Stils springen muss. Junges Blut hat hier 
nur einzusetzen und das Werk wird ein klassisches sein. Desshalb 
gewährt Cimas Entwicklungsbild die Brücke zum grossen 
Stil. Cima ist ein echter hochstrebender Künstler des 
Übergangs von der Frührenaissance zur Hochrenaissance. 



Cimas Wesen. 



Auf die Darstellung seines Werdens hin, will ich kurz sein 
künstlerisches Wesen zu charakterisieren versuchen. 

Sein Kunsttemperament, wie es in der Linienführung, der 
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Flächenbehandlung, im Massengefühl zum Ausdruck kommt, erscheint 
mir ruhig, gleichmässig, dabei äusserst warmblütig. ^) 

Sein Kunstverstand zeigt schöpferische Kraft. ^) Er wird 
geleitet durch einen klaren architektonischen Sinn, beständig belebt 
durch eine eminent frische Beobachtungsgabe.^) 

Sein Gemüt, wie es aus der Auffassung seiner Aufgabe spricht, 
erscheint kindlich,^) dabei tief, der sonnigen, friedlichen Seite des 
Lebens zugewendet. 

Sein Charakter ist schlicht und aufrichtig, denn nie will er 
blenden, nie mehr scheinen als er ist. In der Lösung des Einfachen 
sucht er stets das Höchste zu leisten. Er bleibt immer selbständig. 
Wohl empfangt er wertvolle Anregungen aus den Werken anderer 
Künstler — denn es ist ihm gegeben, stille zu werden vor der 
Schöpfung eines Grossem, sie neidlos zu bewundern — aber die 
Übernahme geschieht stets in rein künstlerischer, schöpferischer Weise. 

Was aber erst das Entwicklungsbild, auf die genaue Datierung 
seiner Bilder hin, uns hat enthüllen können, was Cima zur edlen, hoch- 
strebenden Persönlichkeit erhebt, das ist sein unverzagtes Weiterringen! 

Denn als er — ein Dreissiger — seinen Stil gefunden hat, mühelos 
auszudrücken vermag, was seine Künstlerseele bewegt, da gibt er 
ihn, nach Venedig gekommen, ohne Bedenken auf, und erlernt un- 
verdrossen die einen neuen Stil bedingende Öltechnik, da ihm klar 
geworden ist, dass er durch sie in viel höherer Weise seinem innem 
Drange Gestalt geben könne. Endlich — dem Fünfundvierziger — 
vereinen sich Wollen und Können. Er schafft eine Kette vollendeter 
Werke in diesem köstlichen zweiten Stil. Aber auch jetzt — ein 
Fünfziger — gibt er sich nicht mit dieser Errungenschaft zufrieden. 
Sein Auge weitet sich, er ringt nach neuem kraftvolleren Ausdrucks- 
mittel. Da aber zieht — leicht zwar nur — etwas tragisches in 



1) Die Vorliebe für den lodernden Zinnober verrät dies vor allem. 

*^) Wie ihm irgend ein Motiv zum Problem wird und wie er dasselbe immer höher löst. 

3) Die Schärfe seines Auges haben wir beim Altar von Conegliano nachgewiesen. 
Seine Naturnähe zeigt sofort der Vergleich einer Pflanze Cimas mit einer solchen Carpaccios 
z B. Von der Beobachtung kleiner Objekte erhebt er sich allmählich zur Wiedergabe grosser 
Ereignisse in der Natur, etwa der Morgen und Abendstunde. 

*) Seine Liebe zu den Kindern, die aus allen Bildern spricht, zeigt das deutlich. Eine 
Darstellung wie die des Endymions in Parma, eröffnet uns diese Seite seines Gemüts am 
entzückendsten, auch David und Jonathan bei Salting. 
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diesen sonnigen Aufstieg, denn es gelingt ihm nicht; die Harmonie 
des Bildeindrucks ist verloren. Erst im letzten seiner Werke, im 
Petrus in Cathedra, vereinen sich endlich Wollen und Können zum 
letzten malerischen Stil. Einfach wiederum, aber das Einfache von 
ganz neuer Kraft und seelischer Vertiefung. 



Nach einer Autogravure London, George Salting. 

der Autotype Company. 

David und Jonathan. 

Und wenn die Musik der Farbe mit Recht für den untrüglichsten 
Spiegel der seelischen Stimmung gilt, so ist Cima in sonnigem Glück, 
in ungebrochener Frische aus diesem Leben geschieden.^) 



*) Dieses „Immer-höher-strebcn Cimas" sicher erwiesen zu haben, ist mit das Haupt- 
resultat dieses Versuchs. Ist es doch mit das höchste, was von einer KUnstlerpersönlichkeit 
ausgesagt werden kann, dass sie immer weiter ringt. 
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Cimas Bedeutung in der Kunstgeschichte 

Venedigs. 

Mit dem Werden und Wesen Cimas vertraut, bleibt uns nur 
noch übrig, seine Bedeutung in der Kunstentwicklung Venedigs fest- 
zulegen. Um dies zu erreichen, haben wir Cimas Können an den 
Werken Giovanni Bellinis zu messen. Bellini ist, wie Cima, ein 
Künstler des Übergangs vom Quattrocento zum Cinquecento. Ist er 
auch schon im zweiten Viertel^) des Quattrocento geboren, so stürmt 
er weiter, allen voran, unermüdlich, eine Feuerseele! Bellini ist der erste 
Maler Venedigs, der den genius loci — der vor allem nach dem male- 
rischen und dabei farbigen verlangt — am höchsten offenbart hat; der 
zugleich dem Zeitwillen — der klassischer Gestaltung zustrebt — unter 
den Künstlern des Übergangs den reifsten Ausdruck gegeben hat. 

Bellinis Entwicklungsbild darzustellen und mit dem Cimas zu 
vergleichen, davon bin ich ausgegangen. Bald jedoch habe ich ein- 
gesehen, dass der Vergleich gleichzeitiger Bilder, ja noch vereinfacht, 
sogar der eines einzigen Faltenwurfes aus ihm völlig genüge, den 
Abstand zwischen Cima und Bellini, also Cimas Stellung zur treiben- 
den Kraft Venedigs, klar zu legen. 

Als besonders günstig zum Vergleich sind mir Bellinis Madonna 
von 1505 in S. Zaccaria zu Venedig und Cimas Montinimadonna 
von ca. 1507 in Parma erschienen (Abb. pag. ^ und Abb. pag. ^e«). 

Ich gehe von der Betrachtung des Mantels der Madonna aus, 
wie er sich über die Knie legt. Cimas Mantel bedeckt beide 
parallel neben einander gestellten Knie und gleitet nur wenig über 
den obem Rand des Sockels herab. 

Bellinis Mantel flutet vom linken, hochgestellten Knie über das rechte, 
tiefer gesetzte, kaskadenartig bis auf die zweitoberste Thronstufe herab. 

Cimas Mantel ist linear begrenzt. Für Bellini ist die Linie schon 
zu lahm geworden. Nur an wenigen Stellen ist sie in längerem 
Zusammenhange vom Auge zu fassen. Sonst sucht sie Bellini mög- 
lichst zu kürzen, zu unterbrechen, zu biegen, um so das Auge von 
der Fläche in den Raum hinein zu leiten. 

Bei Cima erweckt das Faltenkomplex den Eindruck einer ruhigen 



*) Paoletti in: .,Raccolta di documenti inediii: Padova 1894". Roger Fry's: Bellini, p. 12. 
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Fläche, die parallel zur Bildfläche steht, mit einzelnen gleichmässigen 
Einsenkungen von gleicher Schattentiefe. 

Neben Bellini sieht Cimas Bild ganz leblos aus, denn Bellini trachtet 
nicht nach Klarheit der Faltengebung, ihm ist es um einen Bewegxmgs- 
eindruck zu tun. So bricht er das Faltenkomplex in möglichst viele 



Nach einer OriginaUPhotographie Venedig, S. Zaccaria. 

von Anderson-Rom. 

Bellini, Madonna 1505. 

verschieden grosse, verschieden belichtete Flächen, so dass es zu 
vibrieren, sich beständig zu verändern scheint, wie Papier, das ver- 
kohlt. Dabei wirft Bellini den Accent fürs Auge von den Seiten aut 
die Mitte durch grosse Licht- und Schattengegensätze. So treten 
die Seiten zurück, die Mitte springt vor, und es entsteht eine ge- 
steigerte dreidimensionale Körperillusion. 
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Der Mantel ist bei beiden blau. Bei Cima wirkt die nackte 
Lokalfarbe in drei Stufen verschied^ier Sättigung. Neben Bellini 
leuchtet sein Blau wohl köstlich in seiner ungetrübten Schönheit, aber 
es wirkt doch hart, leblos. 

Denn Bellini sieht vibrierende Luft vor seiner Farbe. Er bricht 
ihre Lokalkraft durch mannigfache Abstufung, so dass eine Tönung 
entsteht von blauem Farbencharakter. Diese Tönung sieht das Auge 
nicht mehr allein, sondern andre komplementäre oder sonst verwandte 
Töne klingen mit an und führen das Auge weiter. 

Wir wollen dieser Kontinuität folgen und xms kurz dem ganzen 
Bilde zuwenden. 

Nicht nur Bellini, auch Cima hat den Trieb der Kontinuität. Nur 
ist es noch zeichnerisch, linear, wie Cima verbindet, zusammen sieht; 
denn so erscheint mir der Lichtzug, der — wie ein Bündel paralleler 
Lichtpfeile — von links nach rechts hin durchs Bild fahrt; so auch 
die Bewegungswelle, die zur Linken anhebt und vom Kind nach rechts 
hin weiter geleitet wird. 

Bei Bellini ist es dagegen schon rein malerisch, wie er kompo- 
niert und den Raum erweckt, in dem ein Farben ton nie allein, immer 
mit andern anklingt, eine bewegte Fläche als Kontrast zu einer ruhigen 
wirkt, die Gestalten hauptsächlich durch weise Lichtdisposition bei 
fein abgewogener Symmetrie verbunden sind.^) 

Bei Cima ist der Bildeindruck unruhig durch die bewegte Kom- 
position der fein charakterisierten, hart am Bildrand stehenden Ge- 
stalten, und durch die etwas grellen Gegensätze von hell und dunkel. 
Dabei ist der Bildeindruck sonnig und klar, indem die Farben köst- 
lich zusammenklingen; hell, kurz. 

Bei Bellini ist der Bildeindruck ganz beruhigt, gedämpft. Die 
Gestalten sind nicht mehr so stark charakterisiert, sie stehen nicht 
mehr vorn am Bildrand. Versunken im wohlig, weiten Raum träumen 
sie, gesenkten Blickes, vor sich hin. Dabei ist der Eindruck weich, 
etwas dämmrig, indem die Farben leicht verstäubt erscheinen, da ja 
eine vibrierende Atmosphäre davorsteht. Ist schon durch die volleren 
Gestalten, das lebendige Gefalte, die Bewegungsfahigkeit der Gestalten 



*) Fassen wir bei Bellini die Hauptgruppc fest ins Auge, so erscheinen die seitlichen 
Gestalten dem Auge auch ganz klar, dank dieser weisen Lichtverteilung. Bei Cima ist dies 
noch lange nicht in dem Grad der Fall. 
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eine viel grössere als bei Ciraa, so ist durch die reichen Lichtstufen 
auch eine weit gesteigerte Raumillusion erzeugt. 

So möchte denn klar geworden sein, um wie viel doch Cima hinter 
Giovanni Bellini zurücksteht an malerischem Sehen und malerischem 
Komponieren; wie weit also seine Bedeutung für die Kunstent- 
wicklung Venedigs zurücktritt neben derjenigen Giovanni Bellinis. 



Cima ist ein Künstler zweiten Ranges, wie Carpaccio, wie 
Giov. Bellinis bescheidener Ateliergenosse „mit den Landschaften 
im gelblichen Morgenduft" ^), wie Basaiti und die übrigen sogenannten 
Belliniani. Doch Cima ist weitaus der bedeutendste von ihnen. Er 
nimmt neben den Bellini, neben Alvise Vivarini, eine ganz selbstän- 
dige, wenn auch bescheidene Stellung in Venedig ein. Wohl ist 
er vielleicht etwas zu spät nach Venedig gekommen, so dass sein 
Auge nur recht langsam malerisch zu sehen gelernt hat. Doch ent- 
wickelt er dafür im schlichten Gnadenbild ganz eigene Kräfte. Dank 
seines angeborenen architektonischen Sinnes erfindet er als erster, als 
einziger Übergangskünstler in Venedig die lineare Kontinuität in der 
Komposition; d. h. den Lichtzug, die Bewegungswelle. Er erkennt 
als erster in Venedig die packende Wirkung der Gestalt frei vor der 
Luft. Er hebt zuerst mit der Landschaftssilhouette, mit einer Archi- 
tektur Hauptmotive der Komposition heraus. 

So ist Cima neben Giov. Bellini von grosser Bedeutung für die 
reifende venezianische Hochrenaissance, denn die Kirnst Tizians, sie 
beruht auf Kräften, die sowohl von Bellini als auch von Cima ,ge- 
schafFen sind, auf malerischer und linearer Kontinuität. 

Wie die chronologische Würdigung seiner Werke klar erwiesen 
hat, ist Cima eine edle, tiefgründige, hochstrebende Künstlerpersön- 
lichkeit, die in ihrer Weise wie Giovanni Bellini unermüdlich weiter- 
ringt. Und so wächst auch, bei denkendem Anschauen seiner Werke, 
die Neigung zu ihm wie der Schatten am Nachmittag. 



^) Der sogenannte Pseudo-Basaiti ; dieser hat mit Basaiti nichts zu tun, ist ihm im male- 
rischen Sehen weit überlegen. 



Digitized by 



Google 



Anhang. 



1. Verzeichnis der wichtigen Werke Cimas. 

Dieses Verzeichnis geht aus vom Katalog Botteons. 

Nur wenige Bilder, die sich dort nicht finden, werden hier an- 
geführt. Ihre Kenntnis verdanke ich hauptsächlich der freundlichen 
Mitteilung von Laurence Binyon (printroom, British Museum) und 
Gustav Ludwig (Venedig). 

Dagegen finden viele bei Botteon verzeichnete Bilder hier keine 
Erwähnung; vor allem solche, die mit Cima nichts zu tun haben oder 
nur elende Kopien seiner Werke sind. 

Die übrigen werden, soweit sie nicht eigenhändige Werke sind, 
eingeteilt in Werkstattsbilder, d. h. nur zum Teil eigenhändige 
und in Schulbilder, d. h. Cima femer stehende. Zu einem vollstän- 
digen Verzeichnis der vielen Cima mehr oder weniger mit Recht zu- 
geschriebenen Madonnen zu gelangen, ist nicht angestrebt worden, 
als beinahe unmögliche und auch für die wirkliche Kenntnis des 
Künstlers unnütze Arbeit, so sind z. B. die von Berlin an Provinzial- 
galerien ausgeliehenen Werkstattbilder nicht hier aufgenommen. 

Die eigenhändigen Werke sind annähernd zu datieren versucht. 



Burckhardt, Cima da Conegliano. 
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Abkürzungen: 

Crowe 11. Cavalcaselle = Cr. C. Eigene Ansicht =-« E. A. 

Madonna mit Kind = M. m. K. nicht gesehen = n. g. 
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Deutschland. 



Berlin* I Galerie. 2. M. m. K. und 
4 Heiligen. 

•J Galerie. 15. Heilung des 
Anianus. 



."tpalerie. 7. M. m. K. und 

Stifter. 
'/] Galerie. 17. M. m. K. 



, -• Galerie. Novellenbildchen: 
zwei Fechtende mit Flöten- 
bläser. 

• - Graf Pourtales. Segnender 
Christus. KleinerHieronymus. 

. V Hainauer. M. ra. K. mit 
Franz und Klara. 

Dresden*. Galerie. 61. Christus in 
ganzer Gestalt. 

* ^ . Galerie. 62. Christus, Brust- 
bild. 

. . Galerie. 6 3. Mariae Tempel- 
gang. 

Dusseldorf* Akademie. 32. M. m. K. 
zwischen dem Täufer 
und Franz. 



Bezeichnet. Holz, oben rund, 2i6Xi5i- Aus 
S. Michele bei Murano. 1 5 1 1 von Pietro Priuli 
bestellt. Fpac:. 61. 1 



Holz. 172X^35« 1^- A. WerkstalUbild nach 
Cimas Entwurf. Zeichnung zum Schmuck 
des Tympanons im Berliner Kupferstich- 
kabinet um 1499. [pag. 29.] 

Bezeichnet. Holz. 66X90. E. A. Frühes Bild 
der I. Periode. 

Bezeichnet. Holz. 62X51« E. A. IV. Periode 
mit Schloss Alt-Collalto. [pag. 14.] 

Von Bcrenson Giorgione genommen und unter 
Vorbehalt Marconi zugeteilt. [Italien. Kunst 
1902, pag. 177.] Von Bode Cima zugeteilt. 
E. A. Eigenhändiges entzückendes Bildchen 
aus der III. Periode. 

Gronau: Renaissanceausstellung in Berlin 1898, 
[pag- 55.] n- g- 

Gronau: Renaissanccausstellung in Berlin 1898, 
[pag. 55.] n. g. 

Holz 1 52X76^8- E- A. Anfang der II. Periode. 
Typus schon bei Jacopo Bellini: Skizzen- 
buch 62 im Britisch. M. 

Holz 34*/2X2^*/2- Morelli, Wörmann sind 
einigermassen geneigt Cima das Bild zu lassen. 
E. A. Werkstattsbild. 

Holz 105X145- Siehe Dr. Ludwig arch. stör. 
1897. E. A. Aus der II. Periode, abgebildet 
in Venturi's: Madonna; im Dresdener Katalog. 

Holz 63X92. E. A. Von 1493. Verdorben, 
doch ganz eigenhändig. Die Madonna, auch 
der ausdrucksvolle Kopf des h. Franz, wie 
auf d. Altar zu Conegliano von 1493. 
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D&sseldorf* Akademie 205. Krönung 
der Madonna mit Peter 
und Paul. 

FfanfcftirtVjStädelinstitut. 39. M. 
m. K. 
• f/i Städelinstitut. 40. M. 
m. K. zwischen Katharina 
und Nikolaus v. Bari. 

Lötschen^ Bar. Speck von Sternburg. 
M. m. K. zwischen dem 
Täufer und Hieronymus. 

Mönchen«^ A. Pinakothek. M. m. 
K. zwischen Magdalena 
und Hieronymus. 

Strassbtirg'* Galerie. 219 — 220. Se- 
bastian und Rochus. 



Leinwand. Tempera. I77X'94« Von Waagen 
Bart. Montagna zugeschrieben. Von Berenson, 
teilweise, dem Cima gegeben. Spät angesetzt. 
E. A. Schulbild. 

Bezeichnet. Holz 68X52*/«- Siehe Katalog 
1900. n. g. 



Leinwand 54X7 2*/2. 
n. g. 



Siehe Katalog 1900. 



Leinwand auf Holz übertragen 66X99« Cr. C. 
Schöne Arbeit Cimas. Harck. arch. stör. 
1890. n. g. 

Bezeichnet. 73X^20. aus Venedig. Erst Samm- 
lung Manin, dann Malmaison. Mitteilg. von 
Dr. Ludwig. E. A. I. Periode um 1496. 

Seitenflügel zu Katharina in der Wallace-Samm- 
lung, um 1500. [pag. 30.] 



England. 

AshAdgc^ Lord Brownlow. Heilige 
Familie mit Täufer und 
Magdalena in lieblicher 
^ ^\ Landschaft. 

Canfora« Lord Wimborn. Gottvater. 

London* National- Galerie. 300. M. 
m. K. 
. — «-^ ' Nation al-Galerie. 634. M. 
m. K. und Zeisig. 
National - Galerie. 816. 
Thomasaltar. 

National -Galerie, 
Hieronymus. 
^ , ■' National • Galerie. 1 3 1 o. 
Ecce Homo. 



Von Berenson [Ital. Kunst] beschrieben und ab- 
gebildet, n. g. 



Ebenda von Berenson erwähnt. 
Holz 68X58 in. 

Holz 20*/jX^7. in. 

Holz 234X200. 1497 bestellt, 1504 vollendet, 
[pag. 38.] 

II 20. Holz 32X25. E. A. 111. Periode. 



*> '^"Wallace- Galerie. 122. 
Katherina. 

^ . J. E. Taylor. M. m. K. 
zwischen Franz u. Antonius. 



Holz 14X11 (»»0- E. A. IV. Periode; des 
tiefen Enzianblaus und des gesteigerten Aus- 
drucks wegen. 

Holz 140X63. Mitteltafel zu d. Strassburger- 
flügel, um 1500. [pag. 30.] 

Lunette hierzu. 



Digitized by 



Google 



London* J. Horner. Auferstehung. 
• -_ «?Salting. David mit Jonathan 
In lieblicher Landschaft 



— 117 — 



/ 



^ Salting. Madonna mit Kind. 



*^ 



Aa, Mond. Markus und Se- 



bastian. 

^ - ^ f 

RichmoncI« Sir F. Cook. Madonna 
m. Kind. 



Predella von Berenson (J. K.) erwähnt, n. g. 

IJolz ca. 40X40. E. A. II, Periode, um 
1500. [Abb. pag. 106.] 

E. A. Schulbild. 

Holz 66X99. Flügel zur Verkündigung in 
Petersburg von 1495 [p^g- 20]. 

Bei Berenson erwähnt. E. A. Schulbild. 



*■'-,' 



Frankreich. 

Caen* Galerie. M. m. K. mit Georg 
und Jakobus. — Triptichon 
mit durchgehender Landschaft. 

Paris* Louvre. 1259. M. m. K. 
zwischen dem Täufer und 
Magdalena. 
^ ^ * Baron Schlichting. M. m. K. 



Holz 141X146. E. A. Wcrkstatisbild aus 
der IV. Periode. [Abb. pag. 93.] 



Holz lyoX'iO' aus S. Domenico zu Parma. 
E. A. Hauptbild der IV. Periode, um 15 13 
entstanden, [pag. 65.J 



E. A, IV. Periode. Wiederholung von N. 300. 
London Nationalgalerie, mit Veränderung 
des Hintergrundes, abg. in: „les Arts 1903, 
N. 18". 



. . HoUand 

Amsterdam« Rij^ksmuseum. Ma- 
donna in ganzer Ge- 
stalt, reicht dem Kind 
die Brust. -^ 



n. g. Krdl. Mitteilung von F. Schmidc-Degener. 
Foto. Bruckmann. E. A. Darnach IV. Periode. 
Zeit der Berliner Madonna. N. 17. 



Italien. 



Bergamo* Akademie. Sammig. Morelli. 
57. M. m. K. 

I '-' /AkademieSammlungLochis. 
142. M. m. k. 

Bei Bergfamö* S. Pietro d'Orzo. Pietä. 



Olera. Ankona zu Ehren 
d. h. Bartholomäus. 



Von Morelli und Berenson Cima zugeteilt. 
E. A. Späteres Schulbild. 

E. A. Schlechte Kopie der Madonna in Bo- 
logna. 

Bode, Jahrb. d. K. Pr. K. S. 1903, 140. Als 
Nachfolger Cimas. E. A. Ganz individuelle 
Schülerhand. 

Von Cicerone und Morelli erwähnt, von Berenson 
früh gesetzt. E. A. [pag. 171 und Anhang.] 



Digitized by 



Google 



— ii8 — 



O 



n 



Bologna« Galerie. M. m. K. mit 
Lunette. Gottvater. 

* ConegfUano« Dom. M. m. K. imd 
6 Heilige. 

' Bei Conegfliano* S. Fiore di sopr?. 
^ ^ Ankona m. d.Täufer. 

Este« S. M. d. ConsolazioDi. M. 

.^ Florenz« Uffizien. M. m. K. 

Gemonä« ~ S. M. d. Grazie. M. 
,^ ' m. K. 

Mailand« ßrera. 191. Petrus Martyr. 



• /''/ >» 3^^- Petrus in Ca- 
thedra. 

. .'* " Brera. 302. Hieronymup. 

i 

" J\ ^ Brera. 303. S. Guistina n. 



/ 



2 Päpste. 



. C h Brera. 286. 3 Heilige. 

. <; / „ 289. 3 Heilige. 
• ^ '/ i> 293. M. m. K. 
^ ? „ — . M. m. K. u. 

Heilige. 
^ z ^ Poldimuseum. Weiblicher 

Kopf. Vielleicht ein Porträt. 



Modena« Galerie. Beweinimg. 

• "^ ^ Galerie. Segnender Chri- 
stus. 

- ^ */ 
Padtia«^Museo civico. 32. M. ro. K. 

Paviä« Museum. 176. Segnender 
Christus. 



Holz 60X48. Aus d. Sakristei zu S. Giovanni 
in Monte zu Bologna. E. A. I. Periode. 

Holz, oben rund. 345X202. 1493. [pag. 8.] 



E. A. Schlechtes spätes Schulbild. 

Holz 93X70- Bezeichnet 1504. [pag. 42.] 

E. A. Schulbild, vielleicht Pasqualigo. 

Holz 87X69*/«. Bezeichnet 1496, l. August; 
nur noch das Kind ganz erhalten. 

Holz, oben rund, 329X215. nach dem von 
Paoletti entdeckten Dokument 1504 bestellt. 
E. A. [pag. 49.] 

Holz 156X157, auf Leinwand übertragen. Von 

15 16. E. A. fpag. 70.] 

\ 

Holz 36X30. Aus S. Maria Maggiore in Venedig. 

E. A. I. Periode. Zeit des Täuferaltars in 

S. M. d. Orto zu Venedig. 
Holz 86X99. E. A. Frühes Werkstattsbild. 

28X23. 

E. A. Schulbilder. 

28X23. 

Leinwand 54X42. E. A. Schulbild. 

E. A. Schlechtes Schulbild aus Casiglio. 

Holz 25X19. E. A. Prächtig ausgefilhrtcr 
Kopf aus der III. Periode. (Arch. stör. 1890. 
Frizzoni.) Ähnliche Köpfe: Bartsch XIII, 
103, 3, Barbari; bei Sir Cook, Richmond, 
als Frühbild des Luciani angefUhrt. 

Siehe pag. 44. III. Periode. 

Kleines Bild, von Venturi Cima zugeteilt. E. A. 
Individuelle Schiilerband. (Eigene, korallen- 
artigfc Baumformen und glasige Malweise.) 

E. A. Schlechte Wiederholung der Uffizien- 
madonna. (Siehe dort.) 

Holz 135X18. n. g. 
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Parma* Galerie. 360. M. m. K. U. Holz, oben rund, 208X126. siehe pag. 53. 

6 Heilioe ^^^' P^"*^^^- „Montinialtar.*' 

. ^ Galerie. 361. M. m. K. mit Holz, oben rund, 192X133. "I- Periode. 

Michael und Andreas. fP^ß- ^^^ 

. S Galerie. 371. Apollo, Midas, Holz, rund, 25. E. A. II. Periode, siehe 

p pag. 78. Nach einer Plaquette. 

• '^^ '' Galerie. 372. Endymion. Holz, rund, 25. E. A. II. Periode, siehe pag. 97. 
.^ ^'^ 

Venccßg; Akademie. 603. M. m. K. Holz 80X118. E. A. IV. Periode, [pag. 68.] 

u. Täufer und Paulus. 



-- f J Akademie. 604. Beweinung. 



Akademie. 597. M. m. K. 



(9 V.' 



Akademie. 611. Thomas- 



altar. 

/ / Akademie. 366. M. m. K. 
und 6 Heiligen. 

^Y Akademie. 592. Tobias mit 
^ d. Engel zwischen Jakobus 
und Nikolaus v. B. 



^ y^ Akademie. M. m. K. 
zwischen Dionysius und 
Eleuterio, dazu Lünette mit 
Christus, Peter und Paul. 
Aus Zermen. 



Holz 70X113. bezeichnet. Schliesse mich der 
Ansicht von Cr. C. an, die das Bild um 
1492 ansetzen. — Christus wie ein Spiegel- 
bild des Bellinischen zu Rimini. [AI. 10992.] 

Holz 75X58. Nach Katalog und E. A : Copie 
nach N. 300 in London. Cr. C. gebTin es 
Pasqual igo. 

Holz, oben rund, 208X140. E. A. Gegen 
1504. [pag. 36.] 

Holz 410X210. E. A. II. Periode, [pag. 26.] 
„ Draganal tar". 

Von Holz auf Leinwand übertragen, 160X180. 
Aus der Abbazia della Misericordia. Cicerone: 
um 1500. Morelli: spät. E. A.: IV. Periode: 
•I. Des Raumeindrucks wegen; die Land- 
schaft ist gegeben wie sie dem Auge aus der 
Kerne erscheint, im Dunst verschwimmend. 

2. Der prächtigen Farbenanlage wegen; 
saft-grün links, tiefroth rechts: Kompositions- 
pfeiler; dazwischen von beiden Seiten aus 
überleitende Färbungen zur Hauptgruppc hin. 

3. Vergleiche die Draperie bei Jakobus hier 
und der Magdalena im Louvrebild. — Bei 
beiden überwuchern belichtete und beschattete 
Flächen das Lineare. 

Holz 140X135- 

Holz 75X^35- ^''- ^' erwähnen es als Schul- 
bild. E. A. Ganz eigenhändig, jedoch z. T. 
verdorben. [Lünette von Gehilfe; Kern und 
Halbschatten, fallende Schleife etc. wie im 
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Venedig* 



7 O Akademie. Temperanzia 
und Justizia. 



y 



Seminario. Gottvater. Lu- 



nette. (Wohl zu M. m. K.) 
-/ ^ Carraine. Anbetung. 

. y j S. Giov. in Bragora. Taufe. 
*. ^ S. Giov. in Bragora. Helena 
^ und Konstantin. 
» -• ^' S. Giov. in Bragora. Krö- 
nung der Madonna mit 
grosser Assistenz. 
^ ' S. M. d. Orto. Glorifikation 
des Täufers. 
j Lady Layard. M. m. K. 
zwischen Franz und Paul. 
-i 7 Lady Layard. M. m. K. 
zwischen Nikolaus u. Täufer. 



7/ 



-f ) Lady Layard. Beweinung. 



. ^^' ' Palazzo Caregiani. M. m. K. 

, .' / Corrermuseum. 50. M. 
*■ m. Heiligen. 

, ' Sigen Zonca. H. Ludwig. 

( 
• '' 

Vicenza^ .Xjalerie. 18. M. m. K. 
zwischen Jakobus u. Hiero- 
nymus. 



Altar zu Capod 'Istria.] Aus der IV. Periode 
um 1513. 

1. Madonnentypus, Färbung ihres Gewandes 
wie Capo d'Istria von 15 13. 

2. Des Farbengeschmacks wegen: karmin, 
Zinnober, lachsrot. 

3. Lilienmuster im Pluriale des Dionysius, 
kehrt im Petrus in Cathedra von 15 16 wieder. 

Leinwand 187X82. Aus S. Francisco zu 
Conegliano. E. A. Spätes Schulbild. Siehe 
unter Wien. 

Holz 45X60. 

Holz, oben rund, 300X^85. E. A. III. Periode 
gegen 1509. fpag. 58.] 

Holz, oben rund, 35oX-2io. von 1494. [pag. 17.] 
Holz, oben rund, 140X74. von 1502. 

Von Bercnson erwähnt. Cr. C. : Misch weise. 
E. A. Spätes Wcrkstattsbild. 



Holz, oben rund, 305X205. E. A. I. Periode. 
|pag. 12.] 

Holz 55X90- ^- A. Werkstatt. 



Holz 50X50. K- A. Werkstatt 

Bodc und Ludwig: Jahrb. d. K. Pr. K. S. 1903, 
p. 140: „nicht Piombo, dem Cima noch 
näherstehend als die pietä in Pietro d'Orzio." 
E. A. Individuelle Scbülerhand — von der 
picta des Cima bei Graf Stroganoff aus 
Carmine stark beeinflusst. 

E. A. Schulbild. .\us der I. Periode, (abg. 
Arte 1904, VII.) 

E. A. Zu verdorben, um beurteilen zu können, 
ob eigenhändig oder Werkstatt. 

Aus der Abbazia d. Misericordia. n. g. 

Mitteilg. Dr. Ludwigs. 
Holz. 206X160. Tempera. Bezeichnet 1489. 

I. März. |pag. 5.J 
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y, Österreich-Ungarn 

Budapest* Galerie. 98. M. m. K. 



* ^ 5 ^^' Rath. Madonna das 
Kind anbetend, 

Capod'Istria« S. Anna. Ankona. 



Krakau« Graf Potocki. Christus und 
. die Schriftgelehrten. 



Wien; 






Hofmuseum. 1 5 
madonna. 
. Akademie. 1 4. Maf^iSS thro- 
nend zwischen Andreas und 
Alvise. 



Holz 66X59- Bezeichnet. E. A. Freie Wieder- 
holung der Gemonamadonna von 1496, von 
individueller Schülerhand. Ebenda: Kleinere 
Wiederholung dieser Pester Madonna von 
Antonius Maria di Charpi. Pinxit 1495. 
Also ist die Gemonamadonna schon 1495 
entstanden oder sie ist eine Wiederholung 
eines jetzt verlorenen Originals Cimas. 

E. A. Identisch mit der Madonna des Rondi- 
nelli in der Doriägalerie, Rom, dort falsch- 
lich Giov. Bellini benannt. 

Beschrieben bei Botteon. Foto bei . . . 
in Capod'Istria. Cr. C. Ausführung schwach 
an Girolamo d. S. Croce erinnernd. 
Dr. Ludwig. Jahrb. K. Fr. K. S. 1903. 
„Zum grossen Teil von einem Meister in 
der Art Girolamos d. S. Croce ausgeführt.** 
E. A. Die Madonna mit den EngeUi zu 
Füssen eigenhändig, das übrige wohl nach 
Cimas Entwurf, verrät in der Ausführung 
eine Schülerhand, wie die der Lünette aus 
Zcrmcn. [Siehe Venedig, Akademie. Nach 
Dokument: von 1513. 

Ji. g. Mitt. V. Dr. Ludwig. Foto bei H. Dettel, 
Berlin. 



Orangen- Holz, oben rund, 213X^40- E. A. 
^ lim 1496 aus S. Chiara, Murano. 



I. Periode 

[pag. 22.] 



Leinwand 226X343« Nach Dr. Ludwigs Ent- 
deckung gehört das Bild zu derTemperanziaund 
Justizia in Venedig, stammt aus der camera 
deirarmaraento im Dogenpalast und ist [nach 
den Patronen der Stifter] von 1 5 1 6. In der 
ven. Akademie veränderte Wiederholung des 
Busati. E. A. Schlechtes Schulbild. 



Petersburg:* Ermitage, 
digung. 



Russland. 

Verkün 



Holz, auf Leinwand übertragen 143X113- Von 
1495. Siehe pag. 20. Flügel bei Mond. 
Aus der Kapelle der Casa Zena in die 
Kirche der padri crocicchieri zu Venedig; 
dann in der Abbazia de Misericordia, später 
in der Scuola del Rosario erwähnt (Moschini). 
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Petersburg« Ermitage. M. m. K. 
zwischen Petrus und An- 
tonius. 
^ .;( f Graf Paul Stroganoff. 
Beweinung unter dem 
Kreuz. 



O ^ Herzog Leuchtenberg. 

M. m. K. 
^ ^^1 Herzog Leuchtenberg. 
/ "^ Rochus zwischen An« 



Leinwand 42X59 K- A. Schulbild. 



Holz auf Leinwand übertragen, oben rund, 
197X195. E. A. Komposition eigenhändig. 
Marconis Bild in der yenez. Akademie da« 
von abhängig. III. Periode um 15 10 aus 
dem Kloster der Carmelitaner in S. M. del 
Carmine. 

Wiederholung von N. 300 der Londoner N. G. 

Abg. Arte 1904, XI. E. A. Schulbild. 



tonius und Magdalena. 



^^? 



Schweiz. 



Basels Frau Professor Bachofen- 
Burckhardt. M. ro. K. 



^/j Gr. bezeichnet. E. A. in Färbung, Land- 
schaft, Bewegungsmotiv nah verwandt mit 
dem Bild: M. m. K. u. Johannes d. Täufer 
in der Akademie zu Bergamo [LegatoMarenzi]. 
— Eine der vielen auf ein Original Giovanni 
Bellinis zurückgehenden Wiederholungen. 



r' 



Vereinigte Staaten von Amerika. 



Bestem Mr. Quincy Shaw. M. m. K. V« <^r. Bcrenson früh. H. Ilarck, Rep. 1888, 

P^- 79« '875 fiir 15000 Lire von Nob. 
Cav. Pietro zu Conegliano an Quincy Shaw 
verkauft. Siehe Botteon 1S4. n. g. 



Q 



r Wichtige verlorene Werke Cimas. 



Aas Venedfgf. S. Giorgio in Alga. 
? V Chiesa della Caritä. 



O 



Chiesa d. padri cro- 
cicchieri. 



Anbetung der Hirten mit Lorenzo Justiniani 

aus dem Jahre 1497. 
Taufe Christi mit Engel, Paulus, Jakobus, 

Augustinus und Hieronymus. 
Lanfrancus zwischen Johannes und einem 

Crocifero. 
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2. Kritischer Katalog der Cima zugeschriebenen Hand- 
zeichnungen. 

Berlin. Kupferstichkabinet. Federzeichnung aus der Sammlung 
V. Beckerath: „Meerweib mit zwei Kindern; Meerweib mit zwei 
Meercentauren*'. (Siehe die beiden hier getrennten Abbildungen.) 

Im Tempeltympanon des Arianusbildes zu Berlin verwendet. Noch andere Zeichnungen 
auf dem Blatt. Damit tibereinstimmend einige Grotesken von den weiteren 12 Cima zu- 
geteilten Blättern. Jedoch sind sie für die Kenntnis des Künstlers Cima ohne grösseren 
Wert. Ihre Beziehung zum Buchschmuck oder zur Fa<;adcnmalcrei in Conegliano — es sind 
ja noch Spuren derartiger Grotesken an einigen Häusern zu sehen — ist nicht festzustellen. 



Federzeichnung. Berlin, Kupferstichkabinet. 

Im Anianusbild zu Berlin verwendet. 



Windsor 307. Thronender Bischof in einer Kapelle mit Heiligen 
zu beiden Seiten. [Foto. New. Gallery. London.] 

Berenson, „Italienische Kunst 1902, p. 152" schreibt darüber: „Diese Zeichnujag rührt 
wahrscheinlich von Cima her und ist von grossem Wert', da sie nahezu, wenn nicht ganz, 
einzig ist". 

Leider sehe ich mich genötigt, sie Cima ganz abzusprechen. 

Unter hohem Gewölbe auf steil aufstrebendem Marmorthron vor geschlossener Nische 
sitzt ein Bischof, den Stab in der Linken senkrecht stützend, die Rechte segnend erhoben. 
Zur Linken am Fuss des Thrones Konstantin, seitlich aufwärts blickend, mit Szepter und Kugel. 
Zur Rechten ein Bischof dem Throne zugeneigt, beide stehend. 

Konstantin erinnert sofort an den gleichen Heiligen Cimas in S. Giovanni in Bragora: 
im Kopftypus, der Haltung des Kopfes, in der Stellung desselben zum Oberkörper. Doch 
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zeigt schon die Krone eine plumpe Form aus einfacher Zackenfolge gebildet; wie es auf 
Schulbildern, etwa der Krönungen Maria in Venedig [S. Giovanni e Paolo] und Düsseldorf 
[Akademie] vorkommt. Der thronende Bischof hat mit dem Petrus in Cathedra in der Brera 
nichts gemein. Eher Hesse er sich mit dem segnenden Markus aus dem Dogenpalast [jetzt in 
der Akademie zu Wien; Kopie der Busati in der venez. Akademie] vergleichen, der ge- 
drungenen Körperbildung, der segnenden Hand wegen. 

Gegen Cima spricht die volle Face des Heiligen mit den sch^echt sitzenden, abstehen- 
den Ohren; seine plumpe, gedrungene GesUlt; dann die unproportioniert hohe, schmale 
Thronlehne; die Art wie sie das Nischengewölbe überschneidet. Der herabhängende 
Schirm mit Blumengewinde ist von Giov. Bellinis Altar von 1488 in der venez. Akademie 
entnommen. Auch beim Heiligen zur Rechten wirkt befremdend, wie er mit der Rechten 
das linke Mantelende hochzieht, sodass es das rechte überschneidet; ferner wie er den Stab 
in der Linken hält, gezwungen, unbeholfen. All das spricht schon genügend gegen Cima. 
Eine Analyse der Draperie bestätigt dies noch mehr. Die Falten sind im einzelnen zu klein- 

z^gigt iin gegenseitigen Verhältnis zu planlos; die 
Fläche beunruhigend, nicht erklärend. 

Die Zeichnung ist sicher nicht von Cima, sie 
muss seiner Schule zugeteilt werden, wie etwa das 
Bild in der Brera aus Casiglio. 



Florenz. Uffizien. Hieronymus. 
Weiss gehöht auf rötlich-grundiertem 
Papier. Identität mit dem Hierony- 
mus des Vicenzabildes von Gustav 
Ludwig entdeckt, früher Montagna, 
dann Carpaccio zugeschrieben. 

Die grosse Sorgfalt und volle Übereinstim- 
mung mit der Bildfigur spricht bei einer Künstler- 
natur, wie sie Cima eigen ist, nicht gegen die 
Echtheit. Nur eine Autorität des Zeichnungsstils 
jener Zeit kann darüber entscheiden. 



London. British Museum. Kupfer- 
stichkabinet. Federzeichnung. Beide 
Seiten des Blattes mit Landschafts- 
skizzen bedeckt. 

Von Sidney Colvin und Roger Fry Cima zu- 

Florenz, Utfizien. geschrieben. Zuerst hielt ich es ftlr eine höchst 

Vergleiche Abb. pag. 4. gelungene Bestimmung. Die auf Baratti's Such 

des Katharinenaltars zu Mestre wieder gegebene 
Landschaft schien eigentlich beweisend. Da ergab sich, dass der Stich getäuscht, die Land- 
schaft des Originals [Sebastian in Strassburg] nichts verwandtes mit der Zeichnung hatte. 
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Federzeichnung. Berlin, Kupferstichkabinet. 

Dagegen machte mich Dr. Ludwig auf die nahe Beziehung aufmerksam, die das Blatt 
mit einer Basaiti zugeschriebenen Zeichnung in der Aibertina zeigt. [Handzeichnungen alter 
Meister 257.] 



3« Beweisführung, dass die Ankona zu Olera Cimas 
frühst bekanntes Werk ist. 

Olera bei Bergamo. Pfarrkirche. Ankona^) aila Cimasa zu Ehren 
des heiligen Bartholomäus. 

Holz. Tempera. Gestalten */^ lebcnsgross. 

Abgeschieden von jedem Verkehr, hoch oben am Ende eines 
Tälchens, welches vom val Serana sich in die Berge hinaufzieht, 
liegt Olera. Mitten unter weitschattigen zahmen Kastanienbäumen 
einige armselige Häuser um eine Kirche. Arm sogar am notwendig- 
sten, dem Wasser; denn erst oberhalb des Dorfes speist eine träge 
Quelle recht spärlich einen aus Marmorblocken zusammengefugten 
Trog. Trotz all dieser Armut befindet sich im Chor der Kirche 
seit vier Jahrhunderten eine kostbare Ankona. 

Auf einem breiten Sockel stehen fünf von Pilastern und Rund- 
bögen eingefasste Felder. 



^) Cr. u. Cav. sprechen sich bei Cima über das Bild nicht aus. Morelli — 
[Galerie Borghese. Dona, pag. 365] — erwähnt es als vorzügliches frühes Polyptichon. 

Bernhard Berenson führt es in seinen Index der Werke Cimas als frühes Werk an. 
Es ist zweifellos eigenhändig in den untern gut zu kontrollierenden Heiligen. 
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Das mittlere Feld, höher und breiter als die seitlichen, ist zu 
einer Nische vertieft. Darin steht auf einem Postament Bartho- 
lomäus aus Holz geschnitzt und reich vergoldet, lebensgross, in 
voller Face, mit Messer und Buch in den Händen. 

Die vier niedrigeren und schmaleren Seitenfelder sind der 
Malerei überlassen. Darauf einzelne Heilige auf einem hinter den 
Pilastem durchlaufendem Marmorboden stehend, dreiviertel lebens- 
gross. Über diesen seitlichen Tafeln sind viereckige Felder, welche 
nun die Höhe der Nische erreichen, mit gemalten Brustbildern von 
Heiligen geschmückt. Das ganze wird von einem durchgehenden 
reichen Gebälk zusammengefasst. Dieses trägt über der Nische 
das Bild der Madonna mit dem Kind in zierlichem Rahmen, von 
einer Lünette bekrönt, mit segnendem Gottvater in vergoldeter 
Holzplastik. 

Zu beiden Seiten dieser Firsttafel sind kleinere geschnitzte 
Akroterien angebracht. Sie verbinden die unter ihnen befindlichen 
Doppeltafeln und bilden zugleich eine angenehme Abstufung zu der 
steil emporragenden mittleren Bekrönung. Alles ist sorgfältig ab- 
gewogen, so dass es den Eindruck eines luftigen Giebels erweckt. 
Die Rahmenarchitektur ist leicht vergoldet. Der Grund der Seiten- 
felder dagegen ist blau und der in der Nische rot, so dass zum 
Gegensatz von Fläche und Raum noch die Steigerung farbiger 
Pracht tritt. 

Die Ankona ist in ihrer Gesamterscheinung ein letztes Gebilde, 
in dem jene weltferne Gesinnung Form gewinnt, jene Gesinnung, die 
mit so wundersam feinem Empfinden fürs Dekorative und Märchen- 
haft-prächtige begabt gewesen ist. Als hätten nun derbe Gesellen 
sich dieses Wunderbaues bemächtigt, so muten uns die erdschweren 
Gestalten an, die die Tafeln füllen. 

Diese Gestalten sind von der Hand Cimas in Tempera gemalt 
auf Goldgrund mit zierlich gepunztem Heiligenschein geschmückt. 
Sie wenden sich alle Bartholomäus zu. Auch die Madonna blickt 
herab. Alle Gestalten erhalten Licht von rechts oben. Auf der 
äusseren grossen Tafel zur Linken des Bartholomäus ist Sebastian 
dargestellt, über ihm das Brustbild der Katharina; neben Sebastian 
Petrus, über diesem das Brustbild des Hieronymus. Auf der 
äusserst en grossen Tafel zur Rechten des Bartholomäus ist Rochus 
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abgebildet, über ihm das Brustbild der Magdalena; neben Rochus 
Johannes der Täufer, über ihm das Brustbild des hl. Franz.^), 
Sebastian steht mit dem Rücken an eine oben abgebrochene, 
schwärzlich-grüne Marmorsäule gelehnt, dem Hauptheiligen zuge- 
kehrt. Sein Korpergewicht ruht auf dem auswärtsgekehrten rechten 
Fuss. Der linke tritt zwar mit der vollen Sohle — parallel zum Bild- 
rand — auf den Boden auf, aber das Bein ist im Knie gebeugt. 
Die Arme sind hinter den Rücken gebunden, so dass nur wenig 
vom rechten Oberarm sichtbar bleibt. Der Lockenkopf steht im 
Halbprofil Bartholomäus zugekehrt. Da das Licht von rechts ein- 



Sebastiau. Petrus. 

Olera. 

fallt, gleitet es über die vorderen Körperflächen und dringt zwischen 
den Füssen und der Säule weiter, so dass diese auf den marmornen 
Fussplatten lange spitzzulaufende Schatten werfen. Auch die Pfeile 
sind von der Lichtseite eingedrungen und starren weit aus der 
Wunde hervor, aus welcher kleine Blutstropfen herabrieseln. Die 
Körperfarbe erscheint neben dem weisslichen Tuche, welches in 
breitem Bande die Lenden verhüllt, recht warm, doch sind die 
Schatten stumpf, bräunlich. Die Locken sind warmbraun mit jenem 



*) Da keinerlei Dokumente über Bestellung des Bildes oder Erbauung oder Restaurierung 
der Kirche mehr vorhanden zu sein scheinen, bleibt die Datierung der Stilkritik dieser ge- 
malten Gestalten überlassen. Ich werde sie an jeder Tafel vornehmen und aus den Einzel- 
ergebnissen das wahrscheinlichste Resultat ziehen. 
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rötlichen Schimmer, wie ihn Antonello dem Haar zu geben pflegt. 
Der Gesichtstypus, den Cima für den Sebastian gefunden hat, kehrt 
in den gleichen Heiligen bei Mond [p. 21] und im Draganaltar [p. 27] 
wieder. Doch während hier im Olerabild der Nacken noch ganz 
steif, ungelöst ist, der Heilige geradeaus blickt, mit mürrischem Aus- 
druck, erscheint er schon im Bilde bei Mond von 1495 mit gelöstem 
Halsgelenk, den Blick ausdrucksvoll emporgerichtet. Die Körper- 
stellung im Olerabild zeigt ein, der freigelösten Kontrapoststellung — 
wie sie der Sebastian bei Mond zeigt — notwendig vorausgehendes, 
an die Erde gefesseltes breitspuriges Auftreten. Das Lendentuch, 
noch behandelt wie eine Sache für sich, ist von der breiten die 
Lenden verhüllenden Form. All dies zeigt mit Bestimmtheit, 
dass die Entstehung des Olerabildes manche Jahre vor 1495 
liegen muss. 

Es erinnert die Stellung der Heiligen an der Säule auffallend 
an den Sebastian auf einem kleinen Bild des Montagna*) von 1487 
in der Lochissammlung zu Bergamo. Die Unterschiede beruhen auf 
Kleinigkeiten: Säulensockel, Säulenabschluss , Lendentuch, Pfeilform. 
Die Verwandtschaft in den Hauptmotiven kann keine zufallige sein. 
Wir werden gleich darauf zurückkommen. 

•Petrus steht auf beiden Füssen, der rechte Fuss senkrecht 
zum Bildrand, der hintere im rechten Winkel dazu, parallel zum 
Bildrand. Das linke Knie ist leicht gelöst. In der rechten Hand 
hält er, etwas über der Hüftenhöhe, ein hellrotgebundenes Buch, in 
der linken hebt er die Schlüssel hoch, indem er sie am Ring fasst 
Der Körper steht beinahe en Face, nur das Haupt ist leicht dem 
Bartholomäus zugekehrt. Über einem schwärzlichen Rocke mit breitem 
weisslich gezeichnetem Saum trägt er einen hellgelichteten karmin- 
roten Mantel, so dass das Gesamtbild recht bunt wirkt. Der gleiche 
Typus begegnet uns wieder im Petrus des Ortobildes [p. 12]. Nur 
ist der Ausdruck im Olerabild noch stumpf, dort feurig belebt. Die 
Fussstellung, Draperie zeigt dieselbe Entwicklung, dasselbe Falten- 
system über den Beinen, nur vereinfacht, geklärter und die senkrechten 



*) Alin. 169 17. längere Inschrift mit Datierung auf der Rückseite, mitgeteilt im Katalog 
d. Gal.; auch in Lafcnestre's „Venise", pag. 63. Die Gestalt des Sebastian bei Monta^na ist 
wiederum nahe verwandt mit dem kleinen Heiligenbild des Antonello in derselben Sammlung, 
Alin. 16898. 
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Falten nicht mehr planlos, sondern die Stellung festigend. Jeden- 
falls liegen zwischen dem Olerabild und dem Ortobild, 
welches sicher vor 1495, vor dem Heiligen bei Mond, ent- 
standen ist, mehrere Jahre der Entwicklung. 

Johannes der Täufer ist, im wesentlichen der Körperhaltung, 
das Spiegelbild von Petrus. Er weist mit dem ausgestreckten Zeige- 
finger seiner Rechten gegen den Hauptheiligen ; mit der Linken hebt 
er den dunkelgrünen Mantel hoch, etwa in Hüftenhöhe, zugleich ein 
dünnes Kreuzlein zwischen zwei Fingern stützend. Unter dem dunkel- 
grünen, von der linken Schulter steif nur bis zum Knie herabfallenden 



Joh. der Täufer. Kochus. 

Olera. 



Mantel, trägt er einen graulichen kurzen Rock. Der Typus ist 
wiederum mit demjenigen des Hauptheiligen im Ortobild verwandt; 
hier jedoch gleitet der Mantel weit über den Sockel herab und bildet 
um den Körper eine schattige Nische, von der sich die Gestalt plastisch 
abhebt. Das ergibt wiederum mit Sicherheit, dass das Olera- 
bild viel früher als das Ortobild zu setzen ist. 

Rochus ruht auf dem linken auswärts gestellten Fuss. Er be- 
rührt mit den Zehen des rechten Fusses nur leicht den Boden, wen- 
det den Körper und den Kopf dem Hauptheiligen zu, so dass wir 
seine rechte Seil 3 in leichter Verkürzung sehen. Die Rechte legt er 
auf die Brust und hält den Stab im Armgelenk, mit der Linken zieht 

Burckhardt, Cima da Conegliano. 9 
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er das Hemd von der Wunde am rechten Oberschenkel. Über schwärz- 
lichen Schuhen trägt er hellgraue, enganschliessende Hosen; einen 
orangefarbigen Rock mit kleinem Messer am Gürtel, zart purpurnem 
Mantel und schwarzem Kragen. Mit dem Rochus des Montagna auf 
oben angeführtem Bild in Bergamo hat er ausser der bunten Farbe 
der Tracht nichts gemein. Cima hat einen eigenen Typus mit selb- 
ständiger Gebärde gefunden. Seine Gestalt ist die Urfig^r für den 
Rochus in Strassburg von ca. 1500 mit jener wundervoll getragenen 
Gebärde, dank der nun völlig gelösten Gelenke. Wiederum müssen 
viele Jahre zwischen den beiden Bildern liegen. Die kleineren 
Tafeln, der Hohe wegen schwer zu studieren, will ich nur kurz 
erwähnen. 

Katharina in hellgrünem Rock und rotem Mantel hält in der 
Rechten die Palme, in der Linken das plumpe Radfragment. Auf 
dem lang gelockten Haar sitzt eine reich geschmückte aber kunstlos 
aus aufeinanderfolgenden Zacken gebildete Krone. Der Schnitt der 
Tracht erinnert ganz an den Typus des Montagna, wie wir ihn z. B. 
auf dem Bilde bei Lady Layard sehen ^). 

Hieronymus fasst mit der' Rechten den Stein und blickt zum 
Kruzifix empor, welches er mit der Linken hoch hält. Sein Typus 
wiederholt sich noch oft. Sein Kardinalshut hängt links oben an 
einem Nagel. 

Der hl. Franz, sein Pendant, gestikuliert mit der Linken und fasst 
mit der Rechten ein Kruzifix. Im Typus ist er verwandt mit dem 
Franz auf dem Halbfigurenbild in Düsseldorf und dem Altar in 
ConegUano [p. 9]. 

Magdalena beinahe en Face, das Haupt leicht dem Bartholo- 
mäus zugeneigt, in hellkarminrotem Rock, dunkelgrünem Mantel, hält 
in der Rechten eine Palme, in der Linken ein Gefass mit daraus 
züngelnder Flamme. 

Die Madonna mit dem Kind, bis zu den Hüften sichtbar, 
steht vor einer Marraorbrüstung. Sie umfasst mit der rechten Hand- 
fläche schützend die Brust des nackt auf der Brüstung stehenden 
Kindes. Dieses hält das rechte Ärmchen segnend erhoben, das linke 
legt es auf die linke Hand der Mutter, die sie ihm zur Stütze 



M Alin. 13603. 
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hinhält und umschlingt mit den Fingerchen ihren Daumen. Ein Motiv, 
welches Cima wohl seinem eigenen Kinde abgelauscht hat und viel 
später in einem Bild der Akademie zu Venedig [p. 66] wiederholt. 
Die Madonna trägt den üblichen roten Rock und blauen Mantel. Sie 
schlägt die Augen nieder. Die Haltung von Mutter und Kind ist der 
des Vicenzabildes von 1489 ganz nahe verwandt. 

Versuchen wir nun alle die Wahrnehmungen zu einem endgül- 
tigen Resultat zusammenzufassen, so ergibt sich folgendes: 

Der Sebastian ist einige Jahre vor dem Sebastian bei Mond — 
von 1495 — entstanden. 

Der Petrus ist einige Jahre vor dem Petrus des Ortobildes ent- 
standen, dieses lässt sich spätestens 1494 datieren [p. 12], ja der 
Cicerone setzt es schon ins Jahr 1489. So muss das Olerabild etwa 
zur Zeit des Vicenzabildes, also um 1489, entstanden sein. 

Dazu stimmt die Ausführung in Tempera, welche Cima seit 
seinem Aufenthalt in Venedig, etwa 1492, aufgibt. 

Doch vergleichen wir die beiden Bilder genauer, so ergibt sich 
mit Sicherheit das Olerabild als das frühere, also vor 1489 entstandene. 
Denn die Perspektive im Vicenzabild ist entwickelter, die Gewandung 
wirkt plastischer, die Bewegung etwas gelöster, klarer; die Einzel- 
formen sind besser verstanden, die Färbung ist eine viel harmo- 
nischere geworden. 

Wir haben demnach diese Ankona zu Olera als das bis 
jetzt früheste bekannte Werk Cimas anzusehen. 



4. Beweisffihnmg, dass nicht Alvise Vivarini, wie Berenson 

in seinem Lorenzo Lotto aufstellte, sondern Bartolomeo Mon- 

tagna Cimas erster grosser Lehrer gewesen ist. 

Die Aufgabe wird dadurch erschwert, dass keine ganz frühen 
Werke erhalten sind. Denn zur Zeit der Oleraankona wird Cima 
wenigstens 25 Jahre alt gewesen sein, und als er das Vicenzabild 
malte, war er nahezu ein Dreissiger. Es sind auch keinerlei doku- 
mentarische Anhaltspunkte vorhanden, nur ganz sich widerstreitende 
Ansichten verschiedener Forscher liegen vor. 
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Crowe-Cavalcaselle*) schreiben: „Es ist nicht unwahrschein- 
lich, dass Cima vor seiner Niederlassung in Conegliano in Udine ge- 
wohnt hat, und nach Venedig gegangen ist, um bei Alvise Vivarini 
zu arbeiten. Von diesem Verhältnis zeugt das im Louvre befindliche 
Jugendbild einer Madonna mit Kind, welches zwar starke Unbilden 
erfahren hat, aber doch zu der Inschrift*) stimmt, in welcher der Maler 
Udine als seine Heimat und den Vivarini als seinen Lehrer nennt." 

Sie kannten die Dokumente über Cimas Familie, sein Haus in 
Conegliano etc. noch nicht. Femer ist das Bild, auf welches sie ihre 
Vermutung stützen, gar nicht von Cima. Allein Crowe-Cavalcaselle 
sind nicht Forscher, die eine solche Vermutung nur aus einem ver- 
dorbenen Bilde gefolgert hätten. Ihre Einzelbeobachtung musste 
auch mit dem Gesamteindruck von Cimas Jugendwerken stimmen. 
Diese sind ihnen demnach Vivarinisch erschienen. 

Jakob Burckhardt-Bode im Cicerone [VII. Aufl., p. 698] 
schreiben: „Von Cima ist ims der Lehrer nicht bekannt; keinesfalls 
war es Luigi Vivarini. Unter dem Einfluss des Giovanni Bellini und 
wohl auch des Antonello bildet er sich zu dessen tüchtigstem und 
selbständigsten Nachfolger aus." Morelli') sagt: „Cima ist ein Schüler 
und Ateliergenosse des Giambellini". Leider geben sie keine Be- 
gründung ihrer Ansicht. 

Erst Bernhard Berenson in seinem Lorenzo Lotto [1901, 
p. 53 f.] hat sich mit obiger Frage eingehend beschäftigt. Seine auf 
reichem Material sich gründende Ansicht lautet: Cima ist Alvise Viva- 
rinis Schüler gewesen. 

Berenson teilt Venedig in zwei ganz getrennte Hauptschulen*) 
mit Giov. Bellini und Alvise als Führer. Er schliesst dann weiter. 



^) Geschichte der Malerei, deutsch von Jordan. V. Bd. I, p. 241. 

-) Paris, Louvre. Mus. Napol. III N. 187. Holz, p. 54; 40; bezeichnet: „Jobs. Bap. 
d'Otino p. discipulus Aloysii Vivariny". 

•) Kunstkritische Studien über italienische Malerei. Brockhaus 1890. Borghesc, p. 363.] 

^) Georg Gronau: [Repertorium 1894 — Sitzungsbericht der kunstgeschichtl. Gesell- 
schaft 1896] spricht sich dagegen aus: „. . . . es besteht vielmehr ein beständiges Hinüber- 
und Herübergreifen ....*' 

Auch Franz Wickhoff, in den kunstgcschichtlichen Anzeigen J. 1904, N. i, p. 29, 
spricht sich, wie mir scheint, gegen die Annahme zweier so getrennter Schulen aus: ,,Die 
übermässige Betonung des Einflusses von Alvise Vivarini auf die vonezianische Malerei und 
die Anzahl seiner angeblichen Schiller ist [in der letzten Auflage v. Berensons Lorenzo Lotto] 
stehen geblieben." 
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Jeder dieser führenden Meister hat seine ganz individuell charakte- 
ristische Formensprache für Korperbau, Glieder, Gewandung, Be- 
wegung etc. Dieser Merkmale werden sich die Schüler des Meisters 
im Ringen nach der Ausdrucksform auch bedienen. Wo wir also bei 
jüngeren Künstlern auf eine Formsprache stossen, die mit der des 
Alvise verwandt scheint, so haben wir es mit einem seiner Schüler 
zu tim. Dies ist nun nach Berensons Ansicht bei Cima der Fall. 

Dieser Ansicht widerspricht ein bald zu besprechendes psycho- 
logisches Faktum in Cimas Werden, gegen welches alle auch noch 
so zutreffenden Beobachtungen Berensons doch nicht beweiskräftig 
sind — nach meiner Überzeugung. 

Es stehen demnach drei Annahmen in schroffem Gegensatz zu- 
einander: 

1. Berensons imumstösslich richtige Beobachtungen, 

2. das daraus gefolgerte Resultat: „Cima ist ein Schüler Alvises", 

3. meine Behauptung: „Cima kann nicht Alvises Schüler ge- 
wesen sein." 

Ich will mm versuchen, ob die Beobachtungen nicht zu verall- 
gemeinem sind, ob das Resultat dann nicht etwa umgebogen werden 
kann, so dass schliesslich die Beobachtungen Berensons mit 
meiner Behauptung harmonieren, ja dieselbe sogar zu be- 
kräftigen vermögen. 

Mit Alvise übereinstimmend sind im Bild zu Vicenza: 
I. „that Sharp contrast of light and shade" ... „2. the oval and 
printed hood of the Madonna," 

Ich finde diese Merkmale jedoch ebenso bei Bartolomeo Vivarini; 
z. B. Venedig. Frarialtar von 1487 [Anderson 13983]. Sehr oft bei 
Montagfna, z. B. Modena, Madonna m. Kind von 1503; femer auf 
Bildern von ihm in Mailand, Bergamo, Pavia, Padua etc. Cima zeigt 
das zugespitzte Kopftuch auch in seiner Madonna zu Bologna; 
aber in der Düsseldorfer Madonna, in der Berliner Madonna mit 
Stifter, in der Petersburger Verkündigung, gibt er das Kopftuch- 
arrangement ganz wie Giov. Bellini. Kurz, es scheint mir einem 
eigenen architektonischen Trieb zu entspringen und nicht auf Ab- 
hängigkeit zu beruhen. Wenn es schliesslich der Fall wäre, so hat 
dies Cima ebenso gut bei Montagna sehen können, der nicht viel 
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älter, wohl aber reifer als Cima war. Berenson hält auch Montagna 
für einen Schüler Alvises. 

2. „the hands (particularly the R. hand of St. James) with thick 
fingers separating from the joints of the palm." „the nose with marked 
inflation of nostrils.'' 

Dies ist recht schwer zu vergleichen. Jedenfalls stimmen diese 
Merkmale mit Alvise und ist dieser Jakobuskopf sehr verwandt mit 
dem Täufer von Alvise in der Akademie zu Venedig [And. 13902]. 
Doch kann die Brücke wiederum Montagna sein, der alle diese 
Merkmale teilt: z. B. Pavia, Certosa, Johannes der Täufer. [Alin. 14608.] 

3. „the feet of St. James at right angles." 

Das scheint mir eine nicht einer Schule sondern der ganzen Zeit 
angehörige Stellung, auf die übrigens jedes Modell von Zeit zu Zeit 
verfallen wird, weil sie für den Moment ausruht. Beispiele bei Alvise 
[Hanfst. 135. And. 13908]; bei Bartolomeo Vivarini [And. 13981 — 13983]; 
bei Giov. Bellini [And. 10800 — 11 660, 11625]. 

Bei der kleinen Pieta des Cima in Halbfiguren in der 
Akademie zu Venedig macht Berenson auf die gleichen Merkmale auf- 
merksam und fügt bei, dass sie sich auch bei Montagna finden. 

Bei der Pieta zu Modena hebt Berenson die alvisesken 
Pfeifenfalten in der Kutte des Franz hervor. 

Ein Vergleich mit Alvises Altar von 1480 in der venez. Akademie 
[And. 13908] zeigt grosse Verwandtschaft; doch scheint mir diese 
Darstellung der Falten 'eher auf der Art und Weise zu beruhen, wie 
eine Kutte fallt, wie die Falten zur Unterstützung der Stehfunktion 
allgemein verwendet werden, und wie sie Künstler mit so verwandtem 
Auge für Licht und Schatten wiederzugeben pflegen. Dass Cima 
einen tiefgehenden künstlerischen Eindruck vom Bilde Alvises em- 
pfangen hat, scheint mir gewiss, aber für das Schülerverhältnis scheint 
es mir keineswegs beweisend. 

Alvisesk sind im Täuferaltar in S. M. dell' Orto zu Venedig: 

1. „the feet almost parallel or at right angles to each other**, dar- 
über siehe beim Vicenzabild (2. oben.) 

2. „the big toes are shorter than the other.** 

Eine schwer zu kontrollierende Beobachtung, die ich allerdings 
bei Alvise zu machen vermag: z. B. Venedig, S. Giov. in Bragora, 
Christus [And. 13987]; Mailand. Bagati's S. Giustina; doch ebensogut 
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bei Giov. Bellini: z. B. Venedig, Correr, Christus in der Transfiguration 
[AI. 13433]; Vicenza Taufe, Christus [And. 11676]; Venedig, S. Chry- 
sostomo von 15 13 im Hieronymus [And. 11660]. 

3. „the perspective of the eyes is somewhat exaggerated." Wie 
wir bei der Besprechung des Ortobildes sehen werden, sind das 
zweifellos Eindrücke von Padua. 

4. „the legs of the St. John are thin and badly modelled, curving 
in from hip to knee, with the knee-pan awkwardly placed, and curving 
out again from knee to foot." 

Dies findet sich auch bei Montagna. 
Alvisesk ist in der Madonna zu Bologna: 

1. „Mouth open without cause, as in Barbari." Noch bei andern 
Künstlern findet sich das öfters, z. B. bei Montagna (And. 12717 
bis 127 16]. Irgend welche Abhängigkeit bezeugt das nicht. Dieses 
Öffnen des Mundes kann ebensogut einem Triebe nach Belebung 
entspringen oder einer Vorliebe für den weiss schimmernden Schmelz 
der Zähne. Man erinnere sich nur der Madonna Giottos in der Aka- 
demie zu Florenz. Dieses Öffnen des Mundes bildet die Vorstufe 
zum Lächeln und scheint mir eine ganz individuelle Formgebung. 

2. „the lights and shadows and colouring of the flesh are as in 
porcelain,** „the fingers are bent at sharp angles." Dies findet sich 
ebenso bei Montagna, z. B. die Heilige bei LadyLayard [AI. 13603]. 

3. „the Child has a short, stubby nose, as in Alvises putti in 
the Reden tore Madonna" [And. 139 15]. 

Die Madonna mit Stifter in Berlin. 

1. „has a Child almost identical with the last [Bologna], except 
that his movement is precisely as in Miss Hertz's Montag^na, or in 
that master's Madonna with S. S. John and Onofrio in the Vicenza 
Gallery." 

2. „the Child's ear in this Berlin picture is almost identical with 
the ear of the putto on the R. in Alvise's Redentore Madonna, and, 
as almost always in Cima, has that slight dent in the cheek which 
we find in Alvise without exception, and with great frequency in 
Bonsignori and Montagna." 

Cima zeigt auf seinen, frühsten Bildern in Olera und Vicenza 
noch kein Ohr. Erst in Venedig scheint er dasselbe als ein kon- 
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struktiv so äusserst interessantes Glied entdeckt zu haben; wohl bei 
Alvise mag er diese Entdeckung gemacht haben. 

3. Die Verwandtschaft des Stiftes mit dem Porträt Alvises von 
1497 bei Bononi-Cereda „im Mund" kann ich nicht kontrollieren, da 
mir keine Abbildung zur Verfügung steht. 

4. „Even the landscape here is not yet Cima's stereotyped one, 
but a Variation of the river Valley with hüls on the horizon that we 
have in Alvises San Giovanni in Bragora Madonna." 

Die Landschaft ist wirklich viel flacher gehalten als sonst bei 
Cima, doch mag dies mit dem Breitformat des Bildes zusammenhängen. 
Die Einfuhrung der Landschaft ins Bild verdankt Cima vielmehr einer 
Anregung Giov. Bellinis, wie man immer angenommen hat Von dem 
wundervoll zum Thema des schlummernden Kindes stimmenden Linien- 
zugy in dem Alvise die Landschaft legt, ist bei Cima keine Spur. 
Madonna mit Heiligen in München. 

„the Magdalenas R. hand is almost exactly that of the Mag- 
dalen in Alvise's Berlin altar-piece." 

Cima kann dies daraus übernommen haben, doch spricht das 
nicht für ein Schülerverhältnis. Es ist dies eine allgemein venezia- 
nische Handhaltung und begegnet uns noch bei Tizians Heiligen in 
Dresden [Klass. Bilderschatz 1353]. 

Madonna mit Johannes d. Täufer und Paulus in der Akademie 
zu Venedig [ganz spät]. 

„the Baptist is pointing, as we have found him in Alvise and 
Montagfna.** 
Tobias, Jakobus und Nikolaus in der Akademie zu Venedig. 

„the almost impossible position of the St. James, with his R. 
foot in front of and at right angles to his L. we have found often in 
Alvise and Montagna." 

Dies ist eine in der Zeit beliebte Stellung, z. B. in -Rafiaels 
Sposalizio von 1504. 

Madonna mit sechs Heiligen zu Parma. 

„the play of the hands is Alvisesque." 

Die wichtigste Gebärde, die der Madonna, kann ebensogut 
Cimas eigene Erfindung sein, aus dem Thema entspringend; oder er 
mag auch Mantegnas vierge glorieuse (von 1495) in Mantua gesehen 
haben, Cimas Madonnentypus ist ja sehr verwandt. 
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Petrus in Cathedra i. d. Brera. 

„Peter's pose, with the white drapery over the knees, is singularly 
like the pose and drapery of the St. Ambrose in Alvise's Frari altar-piece.** 

Cima hat dieses Bild jedenfalls gekannt. Beim ersten Eindruck 
erscheinen die Gestalten verwandter als sich bei längerem Vergleiche 
ergibt. Das Ornat, das Thronen mussten zu ganz ähnlichen Posen 
führen, ohne gegenseitige Abhängigkeit. 

Aus all diesen Beobachtungen hat nun Berenson das Resultat 
gezogen: Cima ist Alvises Schüler gewesen. Haben wir schon d\u"ch 
Verallgemeinern der Beobachtungen deren Beweiskraft in Frage zu 
stellen versucht, so stosst nun folgende Erwägung, n. m. Überzeugung, 
Berensons Annahme vollends um. 

Ein Schüler Alvises gewesen zu sein, bedingt für Cima einen 
längeren Aufenthalt in Venedig noch als Jüngling vor 1489. 
Dagegen spricht nun der reife Stil des Vicenzabildes von 
1489. Cima hat hier für das, was er sagen will, seinen Stil 
gefunden. Von einer Beeinflussung Venedigs ist aber keine 
Spur darin zu entdecken.^) Erst das nun zu besprechende Bild 
in Conegliano, 1493 in Venedig gemalt, spricht von einer gewaltigen 
innem Umwälzung, die durch den Eindruck Venedigs hervorgerufen 
worden ist. Es scheint mir nun bei einem Künstler wie Cima psycho- 
logisch ganz unmöglich zu sein, dass er sich länger in Venedig auf- 
gehalten hätte ohne irgend welchen Eindruck zu empfangen. Cima, 
der in seinem Innersten von Farbendurst erfüllt ist, er hätte sich mit 
dem in Venedig schon länger angewendeten Öl als Bindemittel ver- 
suchen müssen, kraft dessen er. den Farben ganz neue Leuchtkraft 
hätte geben können. 

Haben wir, wie mir scheint sicher bewiesen, dass Cima nicht 
Alvises Schüler gewesen ist, so bleibt doch noch folgender Konflikt 



^) Dieser Ansicht ist auch Georg Gronau. Repcrtorium 1894, pag. 464. 

f, Gerade in der Zeit, in welcher wir den Eintritt Cimas in ein venezianisches Atelier 
voraussetzen müssten, d. h. in den siebziger Jahren, trat jener gewaltige Umschwung in der 
Technik ein, und wir dürfen mit Bestimmtheit behaupten, wer damals Schüler war, wurde 
direkt eingeweiht in das neue Malverfahren. Der Umstand , dass Cimas erstes grosses Werk 
in Tempera ausgeführt ist, zusammengehalten mit der Tatsache seiner steten Anwesenheit in 
der Heimat bis zu eben dem Jahr 1849 scheint mir entscheidend darzutun, dass der junge 
Meister in der Heimatsprovinz den ersten Unterricht genossen hat. Wer sein Lehrer gewesen, 
das freilich kann man schwerlich nachweisen.*' 
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bestehen: Cima ist nicht Alvises Schüler gewesen; dennoch zeigt er 
nach Berensons unumstosslich richtigen Beobachtungen viel Verwandtes 
mit ihm. Dies Verwandte jedoch teilt Cima, wie wir zu erwähnen 
nie unterlassen haben, auch mit Montagna in Vicenza. Cima kann 
demnach all dies Alviseske ebensogut von Montagna her haben. Einer 
solchen Annahme widerspricht auch kein psychologisches Faktum mehr. 

Den Hauptbeweis für eine enge Beziehimg zwischen Cima imd 
Montagna bietet das Vicenzabild von 1489, von dem Jakob Burckhardt 
sagt, es sehe aus wie ein früher Montagna.^) Es zeigt den ganz gleichen 
Gesamtton wie das mächtige Altarbild^) des Montagna, jetzt in der 
Galerie zu Vicenza. Nur tiefes Verlangen, sich gerade so auszu- 
drücken, nur längere Beziehungen können n. m, A. zu solchem ver- 
wandten Bildeindruck führen. Weitere Verwandtschaft zeigen die 
Mauern mit dahinter emporragenden Bäumen [Alin. 14608]; der ge- 
wölbte Thron mit den beiden Kugeln [And. 12 716] [AI. 14608].* Cima 
gibt diese Motive in Venedig auf, obschon sie dort auch vorkommen. 
Der Augenpunkt ist wie bei Montagna in ^/^ Bildhöhe; in Venedig 
rückt er ihn sofort um viel herab. Hieronymus ist wohl ein präch- 
tiges Modell des Montagna zu Vicenza gewesen, welches Cima auch 
wählt, beibehält und immer mehr vertieft. Auch Montagna wendet 
es immer wieder an. So in Bergamo; bei Frizzoni in Mailand; in der 
ven. Akademie [And. 12 7 16]; in S. Corona zu Vicenza. 

Dann weist schon die Ankona zu Olera auf Beziehimgen zu 
Montagna, vor allem im Sebastian. 

Aus all dem sehe ich mich zu folgender Hypothese berechtigt: 

Cima hat in Conegliano Zeichnen, Farben reiben und auftragen 
gelernt; in welcher Werkstatt wissen wir nicht, an Gelegenheit hat 
es nicht gefehlt.*) 

^) Nach Voiienaung dieses Versuchs über Cima fand ich Claude Philipps Äusserung 
in seinem „Titian", p. 71, Anm. 2 „the carlier and more masculine work of Cima bears a 
definite relation to that of Bartolomeo Montagna.*' 

*) Wie Cimas Bild auch aus S. Bartolomeo in Vicenza. Boschini, i Gioieli pittoreschi, 
p. 88, la tavola d. choro grande e maestosa, cosa preciosa di B. Montagna. Berenson o. c. p. 48 
datiert etwas nach 1480; übrigens liegt Montagnas Entwicklungsbild noch ungeklärt da. 

•) Georg Gronau, Rep. 1894, schreibt: „Wer sein Lehrer gewesen, das freilich kann 
man schwerlich nachweisen. . Vielleicht war es Dario von Treviso [ein Schüler des Squarcione, 
siehe Kristeller: Mantegna, p. 502], der 1466 die Fagade des Palast der Kommune mit 
Malereien zu schmücken beauftragt wird, und noch 1473 ^^ Conegliano ansässig erscheint 
[Botteon o. c. 54].*' 
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Cima ist dann in Beziehungen zum reifen Künstler Bartolomeo 
Montagtia getreten. Er verdankt vielleicht diesem den Auftrag für 
die Ankona zu Olera und für den Altar zu Vicenza. Anders können wir 
uns Cimas plötzliches Wirken neben Montagna in Vicenza gar nicht 
klar machen. Jedenfalls ist Montagna in Vicenza sein erster 
bedeutender und einflussreicher Lehrer gewesen. Ihm ver- 
dankt Cima die Vollendung seines reifen Frühstils in Tempera, wie 
ihn der Vicenzer Altar von 1489 zeigt. Er ist jetzt fast dreissigjährig. 
. Cima muss von Vicenza, wo er sich sicher 1488 aufgehalten hat^), 
wieder nach Conegliano ziuückgekehrt sein.^ Dann aber siedelt er 
für immer nach Venedig über. Seit 1492 ist er sicher hier nach- 
zuweisen, *) gleich ist er selbständig tätig und bekommt Aufträge. Vor 
allem aber wirkt nun mächtig auf ihn ein: Venedig und seine Kunst. 
Er findet bald bei Alvise, bald bei Bartolomeo Vivarini, bald bei 
Giov. Bellini wertvolle Antworten für innere Fragestellungen. Jeden- 
falls empfangt er von ebendiesem ganz grossen Künstler die tief- 
gehendsten Anregungen. Er sieht in ihm den vollendeten Meister, 
dem, trotz persönlicher Selbständigkeit, nachzueifern innere Notwendig- 
keit ist. Aber all diese Einflüsse sind von nun an rein künstlerischer 
Art, die mit einem Schulverhältnis nichts mehr zu tun haben. 



5. Beweisführung, dass der Sechsheiligenaltar aus der Caritä 
von Georg Dragan zwischen 1496 u, 1499 gestiftet worden ist. 

A. I. Wie der Katalog der Akademie berichtet, stammt das 
Bild aus der aufgehobenen Kirche S. M. d. Caritä. 

2. Das Bild wird da erwähnt von Boschini und Zanetti, indem 
sie auch seinen Standort genauer bestimmen. 

a) Boschini beschreibt das Bild (Georg, Nikolaus, Antonius, 
Sebastian) zwar als Bellini, gibt aber die Stelle an, wo es hing. 
Er geht in einer Kirche immer zuerst die linke Seitenwand herauf, 



^) Das Bild ist mit dem i. März 1489 datiert und die Venezianer beginnen das Jahr 
mit dem i. März. 

^) Botteon, p. 32 „nel 1489 zuan dela riza trovasi ancora indicato nel libro dei ruoli". 
') Botteon, Doc. E p. 202. Er bekommt eine Bezahlung für die Taufe am 28. Dez. 1492. 
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dann die rechte herab. Er sagt: „nella Tavola grande passata la 
porta dal convento, che va verso la sacrestia." 

b) Zanetti gibt es Cima, gibt auch die Stelle an: „e all* altare 
vicino alla porta laterale . .** 

B. I. In der ältesten Beschreibung der Kirche finden wir ein 
Bild des Cima erwähnt in der Kapelle des Georg Dragan. 

Notizie d' opere di diseg^no nella prima metä del sc. XVI scritta 
da un anonimo di quel tempo publicato d. Jac, Morelli p. 86: „la 
capella a man manca . . . ivi la statua del Christo. La cappelletta 

air incontro della detta fu fatta far da Giorgio Dragan Y anno 

U omaraento lodevole di marmo fu architettura e scultura de Cristo- 
foro Gobbo Milanese, la tavola ivi della nostra Donna con li quattro 
Santi do per lato, fu de mano de Zuan Battista de Conegliano." 

2. Ein Kataster von 1548 der S. M. d. Caritä g^bt noch nähere 
Details. 

a) Wo die Kapelle des Georg Dragan lag. „1498 messen Zorzi 
Dragan ha fatto la capella apresso la porta che va del choro air in- 
claustro . . ." 

b) „questa capella con V archa davanti fece fare ms. Zorzi 
Dragano de le nave, in vita fu fatto la maggior parte il resto de suo 
ordine fo finito ..." 

c) Näheres über Dragans Bestellungen betreffs der Kapelle 
findet sich in seinem zweiten Testament vom 25. Januar 1498. (Veneria. 
Arch. di Stato, Sezione notarile. Testamenti B. 50. protocollo 
Bossis de Girolamo, c. 30. t^ doc. 31.) Sie haben für uns keinen 
Wert; nur das Resultat, dass Georg Dragan am 25. Januar 1499 
(nach unserer Rechnung) dem Tode nahe ist, ist wichtig. 

d) Seinen Tod erfahren wir durch Cigognas Manuskript über 
die Caritä, im Corrermuseum aufbewahrt. — Cigogna gibt zwar nur 
wieder, was Palfero sich notiert hat, das lautet: „Georgius Draganus 
Petri f navis patronus sibi haeredibusque suis sepulchrum dedicavit, 
obiit an. Dom. MCCCCXCIX." 

e) Ja, seinen Todestag wissen wir aus den „oi|}inarie delle 
successioni delle guardiani e compagni fratelli morti, scuola grande 
della caritä b. 14 ...'*; da steht: „Zorzo Dragan mio fratello passo 
di questa vita 25 maggio 1499.** 
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C. Können wir beweisen, dass die Angaben unter A und B 
sich aufs gleiche Bild beziehen, so hätten wir Stifter und annähernde 
Entstehungszeit gefunden. 

1. Es wird überhaupt nur ein Heiligenaltar des Cima in S. M. 
d. Caritä erwähnt; das andere Bild des Cima ist eine Taufe gewesen 
und jetzt verschollen. 

2. Es könnte genau nachgerechnet werden, dass die Stelle bei 
Boschini und Zanetti mit der Stelle beim Anonymus und beim 
Kataster dieselbe ist; es wäre zu weitläufig, wir kommen schneller 
anders zum Resultat. — Denn vor allem beweisend ist die Wahl der 
Heiligen fürs Bild. 

a) Georg an der Ehrenstelle als Schutzheiliger des Stifters 
Georg Dragan. • 

b) Nikolaus. Georg Dragan ist ein Seemann, ein patronus 
navis. In der legenda aurea (Ausgabe Dresden 1846) lesen wir: 
„Quadam autem die dum quidam nautae periclitarentiu-, ita cum lacrimis 
oraverunt: Nicolae famule Dei, si vera sunt, quae de te audimus, 
nunc ea experiamur. Mox quidam in eins similitudinem apparuit 
dicens: ecce assum ! vocastis enim me. Et coepit eos in antennis et ruden- 
tibus aliisque juvare navis armamentis; statimque cessavit tempestas.." 
Kurz, Dragan hat wohl auch des heiligen Nikolaus Hilfe erfahren 
imd ihn so neben sich gewählt. Auch auf dem Sturm des Paris 
Bordone in der venezianischen Akademie ist Nikolaus im Schiff. 

c) Antonius. Wie aus den: „ordinarie delle successioni delle 
guardiani e compag^ni fratelli morti, scuola grande della cariti b, 14" 
hervorgeht, hat Georg Dragan einen Onkel: Antonio Draganese, 
wie er patron di nave. 

d) Die beiden heiligen Frauen ohne Attribute werden wohl 
seine Gattin und illegitime Tochter vertreten. Aus den Testa- 
menten vom 7. Dezember 1491 und von 1498 folgt: „Margaritam 
consortem meam dilectissimam**, „Lucretie Zanete filie mee natural! 
quam habeo in domo . . .** 

D. All dem „scheint** nun Sansovino (V. c. n. IV. 1581. p. 96) 
zu widersprechen: 

„Piu oltre la palla di San Giorgio di marmo, legata in belliss. 
altare con rieche e nobili colonne, fu compositione di Cristoforo 
Gobbo architetto milanese, per ordine di Giorgio Dragano, recordato 
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dal Sabellico nel lo libro della 3 Deca per huomo di mare, e della 
cui famiglia fu . . ," 

a) Wie aus dem Testament von 1491 folgt, hat Dragan noch 
keine Grabstätte und will eine in der Caritä, auch eine Kapelle und 
einen Altar. 

b) Wie aus dem Testament von 1498 folgt, hat er nun Altar 
und Kapelle. 

„Item volo et ordino quod altare meum ceptum in ecclesia 
S. M. Caritatis compleatur, cui altari lego ducatos decem annuatim 
super quo altare volo quod ponantur due arme mee marmoree que 
Stare et refici debeant in perpetuum supra ipso altari, et ante quod 
altare volo cadaver meum." 

c) Wie nun der Anonymus (B. i.) beschreibt, so hat Dragan 
diese seine Kapelle alla veneziana mit Marmor ausschmücken lassen. 
Die Architektur (d. h. wohl sicher der mächtige Altarrahmen, ni 
welchem das Bild Cimas stand „la tavola ivi" und die Skulptur 
(d. h. wohl die im Testament bestimmten „due arme super quo altare" 
und die „archa cum arma") hat Cristoforo Gobbo ausgeführt. Alles 
stimmt, und nun scheint diese „palla di S. Giorgio di marmo** doch 
alles umzustossen. 

d) Ich bin nun der Ansicht, dass Sansovino gar nicht von 
einer „palla", sondern von einer „capella di San Giorgio di marmo** 
sprechen will, dass aber palla in seinen Notizen stand und er dann 
einen sinngemässen Satz damit gebildet hat. 

a) Der Anonymus hätte das Relief kaum übersehen. 

jS) Graevenbroch : „Monumenti di Venizia aquarelli" (im Correr- 
rauseum), der von der Carita alles nur einigermassen Wichtige 1774 
aufgenommen hat, hätte sich dasselbe auch nicht entgehen lassen. 

y) Sansovino ist in seiner Beschreibung der Caritä überhaupt 
nicht genau zu nehmen. Verfolgen wir den Gang seiner Beschreibung. 
Plötzlich, nachdem er schreibt „la palla di N. Donna fu dipinta da Giam. 
Battista da Conegliano . . .", springt er aus der Kirche hinauf in 
die Schule der Caritä, sagt aber: „Titiano vi fece la N. Donna che 
sale i gradi nel Tempio." 

Er scheint mit flüchtigen Notizen gearbeitet zu haben, so ist 
ein Schreibfehler palla statt capella ganz erkläriich. 



Digitized by 



Google 



— 143 — 

K Wir haben somit das sichere Resultat: 
dass das Akademiebild aus der Kapelle des Georg Dragan in der 

Caritä stammt; (C) 
dass die Rahmenarchitektur, nach welcher sich Cima zu richten hatte, 

von Cristoforo Gobbo aus Mailand errichtet worden ist; (B) 
dsiss die Tafel, da Dragan nie davon spricht, nur von seinem „altare 

ceptum" sicher noch zu seinen Lebzeiten bestellt und wohl auch 

ausgeführt worden ist. 
Die oberste Grenze der Entstehung bietet uns demnach 1499, 
das Todesjahr Dragans; die unterste Grenze der Sebastian bei Mond 
von 1495. Die beiden Heiligen Sebastian sind fast ganz identisch; 
dennoch ergibt ein genauer Vergleich mit Sicherheit für die Gestalt 
hier im Draganaltar eine spätere Entstehung. Auch die reife Archi- 
tektur, die grosszügige Landschaft, die buntere Färbung, all das weist 
das Bild in die Jahre 1497 — 99- 



6. Exkurs fiber Pasqualinus Venetus. 

(siehe pag. 19, Anm. i). 

Einige unter Cimas Namen laufende Bilder dürften mit Recht 
Pasqualinus zugeschrieben werden. Als Grundlage der Stilkritik haben 
wir zwei bezeichnete Bilder: 

Das eine ganz bellineske in Prag. Galerie Jos. Novak, 
von Frimmel beschrieben im Katalog der Galerie mit ausführlicher 
Literaturangabe [beizufügen wäre nur das Dokument über sein Bild 
des Tempelgangs, über sein Todesjahr 1505 im „Bulletino di arte e 
curiosita veneziane". Anno IV 1895, N. 3 — 4]; in Frimmels „Gemälde- 
kunde" abgebildet. 

Dann das cimeske Bild imCorrer, dessen Inschrift „P...qalinus 
Venetu 1496" Dr. Ludwig zu untersuchen die Liebenswürdigkeit hatte. 
Sie ist sicher kontemporär, wie aus den dunkelbraunen Farben, den 
durchgehenden Sprüngen sich ergibt. 

Mit diesem Bilde ist verwandt die Cima zugeteilte Madonna 
m. K. in Rovigo. Pinacoteca di Concordi, [Alin. 18345]. Zu ver- 
gleichen: die Hand, die wie aus Holz gedrechselten Locken, besonders 
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der Landschaftscharakter in seinen horizontalen Hügelkämmen, die mit 
kleinen Bäumchen bewachsen sind. 

Auch die „Magdalena" aus Palazzo Giustiniani in Venedig 
[And. 12008] mochte ich Pasqualinus zuschreiben. 

Zu vergleichen: die Hände mit denen der Magdalena bei 
Novak. Die Landschaft zeigt das gleiche Vorbild wie die Cima zu- 
geteilte Uffizienmadonna. [Morelli spricht diese Cima ab. Mit Recht! 
Die rechte Hand der Madonna, das Ohr des Kindes, die steifen 
Vertikalfalten ihres Mantel sind uncimesk, dem Pasqualinus nah 
verwandt, ohne jedoch zu einer sicheren Zusprechung zuzureichen.] 

Ferner mochte ich Pasqualinus die 1902 in Wien als Cima 
versteigerte Katharina zuschreiben, aus der Galerie Brunsvik. 
Fot. Lowy.] Zu vergleichen: wiederum die horizontal angel^^e 
Landschaft mit den Bäumchen. 

Endlich eine Zeichnung des Salvator mundi in der Malcolm 
Kollektion 356 im Britischen Museum von Sidney Colvin unter 68 
beschrieben und der Cimaschule zugeteilt. Ein Vergleich mit dem 
echten Pasqualinus im Correr zeigt völlige Identität in Kopfform, 
Stimbildung, Augenbehandlung, Nase, verkürztem linken Auge, 
Hände etc. 

Wir haben diesen Exkurs hier angefügt um Cima von einigen 
ihm mit Unrecht zugeschriebenen Bildern zu befreien. 



Druck von Emil Herr mann senior, Leipzig. 
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